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palavras-chave 
 
Olivier Messiaen, órgão, Livre du Saint Sacrement, cor, som, modos de 
transposição limitada, polimodalismo, ritmos não retrogradáveis, ritmos gregos, 
ritmos hindus, poliritmia, canto gregoriano, canto de pássaro. 
resumo 
 
O presente trabalho analisa nas vertentes estilísticas e composicionais, 
entre outras considerações e enquadramentos, uma obra específica – o 
Livre du Saint Sacrement, para Órgão - de um dos mais importantes 
compositores do séc. XX: Olivier Messiaen. Nascido em França em 1908 
(morte em 1992), Olivier Messiaen deixou uma enorme influência no campo 
da composição musical, e em particular no repertório para Órgão. O Livre du 
Saint Sacrement foi a última obra escrita por Messiaen para Órgão, sendo 
também a maior obra em existência no repertório deste instrumento. 
Paralelamente, na presente tese faz-se um levantamento dos elementos de 
linguagem de Messiaen, assim como do uso estilístico dos mesmo, tendo 
em vista uma sistematização de um método de análise de todas as suas 
obras, mormente as tardias, mais complexas. 
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abstract 
 
In this work an analysis is made about the Livre du Saint Sacrement, for organ, 
composed by one of the most important figures of the XXth century music: 
Olivier Messiaen. Born in France in 1908 (death in 1992), Olivier Messiaen has 
been of great influence in music composition, namely for the organ. The Livre 
du Saint Sacrement was the last piece Messiaen wrote for organ, and it’s the 
biggest work in existence for this instrument. Also in this work, a survey is 
made of all elements of Messiaen’s language, and the stylistic use of those 
elements, in order to establish a method for analysing his latter works. 
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I - Introdução 
 
Olivier Messiaen é um nome incontornável no campo da música do séc. XX, tendo 
produzido um vasto e significativo repertório (ver Anexo 4). No campo da música 
para Órgão, Messiaen é considerado no meio organístico como sendo a figura de 
referência da composição para este instrumento no séc. XX, sendo as suas obras 
hoje consideradas como verdadeiros “clássicos” do repertório organístico. Com 
Messiaen, a música para Órgão dá um salto quântico no sentido de se libertar das 
antigas técnicas de composição e do estereótipo do organista e compositor 
agarrado a uma linguagem do passado. Com Messiaen o Órgão renovou-se, 
tornando-se verdadeiramente moderno, quiçá vanguardista. 
 
Em termos gerais pode-se afirmar que as grandes inovações de Olivier Messiaen 
foram sobretudo no campo rítmico, harmónico, e tímbrico -  neste último caso, 
uma continuação natural da tradição francesa de cuidar imenso deste parâmetro. 
Mas mais exactamente, há que afirmar que Messiaen criou um estilo e linguagem 
próprios, imediatamente reconhecíveis. Estilo de características singulares, como 
atestam alguns elementos chave da sua linguagem musical, como os modos de 
transposição limitada, a concepção harmónica por cores, a métrica grega e hindu, 
processos de transformação rítmica específicos e a inspiração melódica com base 
no contorno - ou uso directo - do canto dos pássaros e do canto gregoriano, entre 
outros elementos. 
 
A obra para Órgão de Olivier Messiaen é constituída por 11 opus1, de duração 
total de cerca de 7 horas de música. Este repertório além de ser importantíssimo 
no universo da literatura para Órgão é também importantíssimo no universo 
composicional do próprio Messiaen, pela quantidade, qualidade e enquadramento 
- uma situação bastante análoga à de J. S. Bach, poder-se-á dizer. 
 
O “Livre du Saint Sacrement” que é o objecto de apreciação no presente trabalho 
foi a última obra composta por Messiaen para Órgão, e é sem dúvida uma das 
mais importantes, dada a sua dimensão e valor artístico. É uma obra tardia, que 
faz inevitavelmente a síntese de praticamente todos os elementos de linguagem 
que foram sendo desenvolvidos por Messiaen ao longo de décadas de carreira 
como compositor. O “Livre du Saint Sacrement” assume alguns passos 
inovadores, no sentido da maior liberdade composicional e de um uso mais 
alargado dos elementos de linguagem de Messiaen. Esta obra foi importante para 
o próprio Messiaen, dada a temática teológica abordada, e dada a sua 
necessidade de regressar à composição para Órgão, após muitos anos de 
interregno. Numa perspectiva mais geral, o “Livre du Saint Sacrement” consiste 
na maior obra existente no repertório para Órgão de que há registo. 
 
1 Mais recentemente foram descobertas e/ou editadas outras obras para Órgão – consultar 
Apêndice D. “11” é a contagem “tradicional” de opus - mas é um número inexacto, efectivamente, 
que peca por defeito. 
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Pelo exposto, é pois indubitável o interesse duma abordagem analítica ao “Livre 
du Saint Sacrement”, nas suas diversas vertentes. 
 
I.1 – Objectivos, Organização e Desenvolvimento da Tese 
 
Os objectivos fundamentais da presente Tese foram os seguintes: 
 
1. análise do “Livre du Saint Sacrement” (Capítulo III, e Apêndice A), nalguns 
parâmetros como: 
 
• a vertente composicional e estilística do “Livre du Saint Sacrement”; 
• a relação do “Livre du Saint Sacrement” com as ideias teológicas que 
Messiaen assume como serem o suporte de toda a sua música para 
Órgão; 
 
• estudo dos significados dos gestos musicais de Messiaen no “Livre du 
Saint Sacrement”; 
• o enquadramento do “Livre du Saint Sacrement” no restante repertório de 
Messiaen, e a sua correlação com o restante repertório para Órgão; 
 
2. sistematização duma metodologia de análise válida para as obras tardias de 
Olivier Messiaen (Capítulo II), através do levantamento dos recursos 
composicionais de Messiaen, assim como estabelecimento de algumas 
heurísticas de análise. 
 
Como objectivo secundário, pretende este trabalho constituir uma espécie de 
“guia” sobre Messiaen no campo do Órgão, em geral, e sobre o “Livre du Saint 
Sacrement” em particular. Tem-se em vista com este “guia” o potencial intérprete 
desta obra (é uma ambição do autor – organista modesto - num futuro mais ou 
menos próximo, estudá-la e tocá-la em concerto), ou o simples ouvinte, mais 
interessado em aprofundar Messiaen. Com efeito, Bach e outros “clássicos” da 
tradicional literatura para Órgão escrevem – em comparação com Messiaen -
música mais abstracta, com menos códigos e intenções embutidos ou 
subjacentes. Já em Messiaen tudo ou quase tudo tem um significado, e 
compreender esses significados é essencial para se melhor assimilar, executar 
e/ou apreciar as suas obras. Falando mais em termos gerais – e pensando 
também nos aspectos técnicos e de linguagem - é óbvio que Olivier Messiaen 
compõe música complexa. Ou melhor dizendo, a sua música traz dificuldades 
adicionais ao ouvinte habituado a ouvir “apenas” a música tonal do passado. 
Claro que nunca será preciso ser-se um especialista para se apreciar a arte. Mas 
para se compreender uma obra numa superior plenitude é preciso algum trabalho 
intelectual prévio, enfim, uma certa busca de conhecimento sobre essa obra, o 
seu contexto, significados inerentes, etc.. 
 
As fontes de apoio desta Tese foram quase exclusivamente os textos musicais e 
os escritos do próprio autor. Tal se justifica pelo facto da grande referência para 
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compreender Messiaen ser o próprio Messiaen, mais concretamente através do 
seu trabalho “Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie” [1] (ver mais à 
frente neste capítulo). Editado apenas muito recentemente, acaba por remeter à 
especulação pura ou à desactualização muitas referências de autores anteriores a 
ela. Consequentemente, e por também ser da natureza do autor, a presente Tese 
assume uma postura objectiva, procurando sempre a verdade do compositor, o 
que se manifesta pontualmente nalguma economia de texto. Formalmente 
falando, procura-se também uma certa esquematização e estruturação dos 
assuntos. 
 
O desenvolvimento da presente Tese só deu passos mais largos após a edição 
do supracitado tratado, em particular do volume VII sobre a cor (editado em 
2002). Pode-se afirmar categoricamente que 2002 é o ponto de viragem para os 
trabalhos de análise sobre Messiaen, pois só a partir daqui temos dados sólidos 
sobre a técnica de Messiaen no que respeita ao parâmetro da cor (ainda que não 
100% completos, assunto a abordar no Capítulo II). 
 
Em termos de organização, a presente Tese apresenta-se sob um formato 
simples e conciso: capítulo de introdução, seguido dos 2 capítulos nucleares do 
trabalho, ao que se sucede o capítulo de conclusões. Tem-se depois capítulo de 
apêndices (trabalho desenvolvido pelo autor), capítulo de anexos (informação não 
directamente desenvolvida pelo autor, mas relevante para o trabalho), e 
finalmente a Bibliografia. 
 
Nota sobre o Apêndice A: a sua inclusão em apêndice é apenas uma questão de 
organização formal do trabalho, não se devendo de todo menosprezar. A sua 
importância é grande: consiste numa análise, em pormenor, dos aspectos 
formais, harmónicos, rítmicos, semióticos, etc. do “Livre du Saint Sacrement”,
análise essa apresentada sob uma forma esquematizada. É uma análise nota-a-
nota da obra, e representa cerca de 2/3 do esforço global da Tese. Serviu de base 
ao Capítulo III – O “Livre du Saint Sacrement”.
Qualquer trabalho de análise profunda sobre Olivier Messiaen, ou outro 
compositor, não pode restringir-se a aspectos meramente técnicos, de análise 
“fria”, devendo também, em paralelo, debruçar-se sobre a vertente dos 
significados da música. A música de Messiaen está, com efeito, repleta de 
simbologia, de códigos embutidos e de ideias subjacentes. Ao longo do presente 
trabalho, no Capítulo III, referente à análise do Livre, abordam-se os significados 
da escrita de Messiaen, não dum ponto de vista teórico abstracto recorrendo à 
teoria semiótica, mas antes numa perspectiva prática, i.e., desenvolvendo-se este 
assunto à medida que as situações concretas surgem. No Capítulo IV referente 
às conclusões resume-se o que o “Livre du Saint Sacrement” nos ensina sobre 
este aspecto. 
 
O presente capítulo de introdução trata de algumas generalidades sobre Olivier 
Messiaen, seu percurso musical, assim como das fontes e referências para o seu 
estudo. Termina o capítulo com uma lista das notações e convenções usadas na 
presente Tese. 
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I.2 – O Contexto Histórico do “Livre du Saint Sacrement” 
Na presente secção trata-se de alguns aspectos históricos relacionados com 
Messiaen, para uma melhor contextualização do “Livre du Saint Sacrement”.
I.2.1 - O Órgão na vida de Messiaen 
 
Olivier Messiaen entra para o Conservatório de Paris com 11 anos, onde viria a 
ser aluno de nomes como Paul Dukas, Maurice Emmanuel, Charles-Marie Widor 
e Marcel Dupré. Este último - um dos grandes nomes do meio organístico de 
todos os tempos, como compositor, intérprete, improvisador e pedagogo - foi o 
professor de Órgão de Olivier Messiaen, a partir de 1927. Antes Messiaen 
dedicava-se exclusivamente ao piano. Não surpreendentemente, a adaptação ao 
Órgão foi rápida, e logo em 1931 Messiaen é nomeado organista titular da igreja 
da Sainte Trinité (Santíssima Trindade) em Paris, tendo exercido funções como 
organista titular dessa paróquia até ao fim da sua vida. 
 
Esta sua nomeação como organista da igreja da Trinité logo em início de carreira, 
e a sua dedicação exaustiva ao serviço do culto marcaram decisivamente a 
carreira musical de Messiaen – o número e importância das obras dedicadas ao 
Órgão é disto uma prova irrefutável. Na Trinité, Messiaen dispunha de um grande 
Órgão Cavaillé-Coll, de 3 teclados e pedaleira, de 61 registos, de características 
sinfónico-românticas (ver  Apêndice B). Órgãos desta natureza dispõem de 
tremendas possibilidades sonoras, tendo pois permitido a Messiaen uma 
exploração profunda no campo do timbre e da construção musical por planos 
sonoros. É neste campo que podemos encontrar alguns dos contributos originais 
de Messiaen (por exemplo, combinações tímbricas insólitas à maneira da 
orquestra Berlioz, ou construção de timbres em que o harmónico fundamental 
está ausente, etc.). 
 
Por outro lado, as obrigações de organista na Trinité passavam pelo 
acompanhamento de cânticos e pela improvisação nas missas paroquiais de 
Domingo, assim como em missas de casamento e funeral ou noutras ocasiões 
litúrgicas importantes. Ora através do acompanhamento de hinos litúrgicos e 
melodias gregorianas pode o organista/compositor desenvolver muitas das suas 
ideias no campo da harmonia. 
 
Paralelamente, os espaços de improvisação na liturgia podem ser usados como 
um balão de ensaio de ideias. Messiaen testou alguns dos parâmetros da sua 
música em improvisação (já as suas inovações no campo do ritmo advêm de um 
profundo trabalho teórico). Prova disto, e segundo o próprio Messiaen, é a “Messe 
de la Pentecôte”, obra de 1950, que constituiu uma espécie de síntese da 
actividade improvisatória de Messiaen, tendo servido depois também de 
inspiração para outras obras. 
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O repertório de Olivier Messiaen é quase todo de inspiração religiosa. Messiaen 
“nasceu crente”, segundo as suas próprias palavras, e sempre sentiu necessidade 
de usar a sua música para afirmar os grandes dogmas da Igreja Católica. Mesmo 
composições baseadas no canto de pássaros são, em última análise, música 
religiosa, no sentido de Messiaen ver na natureza a manifestação directa do 
próprio Deus. A música para Órgão de Messiaen tem “aplicação directa na 
liturgia”, enquanto que “as outras obras religiosas têm em vista levar à sala de 
concerto uma espécie de acto de oração organizado” [6], segundo o próprio. 
 
Nas obras para Órgão de Messiaen a afirmação do seu catolicismo profundo 
transparece imediatamente nos títulos das obras, na inserção de textos religiosos 
(bíblia e outras fontes) como prefácio ao texto musical, e até na inserção de 
mensagens religiosas embebidas na própria música (técnica da “Linguagem 
Comunicável” usada pela primeira vez nas “Méditations sur le Mystère de la 
Sainte Trinité” para Órgão – ver secção III.3). Existem no repertório para Órgão 
apenas 2 casos de música puramente abstracta, sem qualquer ideia de suporte 
inspirativo (andamentos iniciais e finais (I e VII) do “Livre d’orgue”, denominados 
“Reprises par intervercion” e “Soixante-quatre durées”, respectivamente). Em 
todos os outros casos estamos sem dúvida perante música altamente 
programática e de inspiração religiosa. Existe no “Livre du Saint Sacrement” um 
andamento construído exclusivamente com transcrições de canto de pássaros, 
mas a ideia de base é de inspiração religiosa (and.º XVI – “La joie de la grâce”): 
momento de júbilo à comunhão sagrada. 
 
O Órgão foi portanto um ponto de consolidação do estilo de Messiaen, sendo no 
repertório para este instrumento que se encontram sem dúvida alguma das suas 
obras-primas. 
 
I.2.2 - Trajectória musical 
 
A obra para Órgão de Messiaen surgiu por vagas, enquadradas por períodos 
consagrados à composição para outros instrumentos. Podem assim estabelecer-
se diversos períodos e ciclos de obras, a saber: 
 
• as obras de juventude (1928-1932)2: “Le Banquet Celéste” (1928), “Diptyque” 
(1930) e “Apparition de l’Église Éternelle” (1932); 
 
• os três primeiros ciclos (1933-1939): “L’Ascension” (1933-1934), “La Nativité 
du Seigneur” (1935) e “Les Corps Glorieux” (1939); 
 
2 “Le Banquet Celéste” é a opus 1 do compositor, existindo no entanto outras obras anteriores não editadas 
(ver Anexo 4). 
20
• as obras de maturidade: “Messe de la Pentecôte” (1950), “Livre d’Orgue” 
(1951), “Verset pour la Fête de la Dédicace” (1960); 
 
• os dois últimos ciclos: “Méditations sur le Mystère de la Sainte Trinité” 
(1969) e “Livre du Saint Sacrement” (1984). 
 
Esta subdivisão da obra para Órgão de Messiaen por 11 opus é a perspectiva 
“clássica” da questão, já que recentemente foram editadas outras obras, e foi feito 
o levantamento de outras em existência mas ainda não editadas (consultar Anexo 
4). Note-se do interregno significativo entre a composição das últimas obras, que 
se justifica pela dedicação à composição para outros instrumentos, onde 
Messiaen legou também obras colossais e que em alguns casos, com trabalho 
afinco, levaram muitos anos a ser concluídas (como é o caso da ópera “Saint 
François d’Assise”, imediatamente composta antes do “Livre du Saint Sacrement”.
Notas específicas sobre as opus para Órgão de Messiaen podem ser consultadas 
no Apêndice D – Notas sobre o Repertório para Órgão de Messiaen. Em 
termos gerais, pode-se dizer que entre 1928 e 1934 Messiaen trabalhou 
sobretudo as suas ideias no campo da harmonia, e é a partir de 1935 com a 
Nativité que o ritmo começa a ser tratado noutra perspectiva, mais sistemática e 
com técnicas mais complexas. Algumas ideias-chave a reter sobre o repertório 
que precedeu o “Livre du Saint Sacrement”:
• a opus 1 – “Le Banquet Céleste” de 1928 é uma obra muito original no 
repertório para Órgão, e mostra já a maturidade e individualidade de Olivier 
Messiaen como compositor; algumas ideias fundamentais presentes nesta 
obra são: (i) o conceito de “tempo extremamente lento”, tendo em vista o 
alongar do mesmo, e o desfazer da pulsação regular; (ii) os acordes da 
família dos “acordes com notas agregadas” são aqui já usados (acordes do 
2º modo de transposição limitada); (iii) uso de nota pedal comum a vários 
acordes, como parte activa nos mesmos, na perspectiva do “efeito de vitral” 
em “mudanças prismáticas”, mais tarde exploradas noutros tipos de 
acordes (de inversões transpostas sobre a mesma nota no baixo, 
giratórios, ver secção II.2.3); 
 
• os ritmos gregos aparecem na “Apparition de l’Église Éternelle”, numa obra 
em que Messiaen assume fortemente o simbolismo da sua escrita musical 
(ver secção II.3.1), na sequência do tema de pedal “em gota de água” da 
opus 1, dedicada à comunhão (água sendo portanto uma metamorfose do 
sangue de Cristo); 
 
• “Diptyque” é uma obra algo à margem do restante repertório, no que 
respeita ao seu primeiro andamento, tradicional em muitos aspectos; o 
segundo é já mais característico, tendo sido aproveitado como andamento 
final do célebre “Quatuor pour la Fin du Temps”;
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• a “Nativité du Seigneur” é um ponto de viragem no campo do ritmo (tratado 
mais complexa e sistematicamente, mormente com o uso sistemático da 
técnica de valor acrescentado; surgem também pela primeira vez células 
rítmicas hindus, como o “râgavardhana”); é relevante a própria dimensão 
da obra (cerca de 1 hora de duração), que reflecte solidez e variedade de 
recursos de Messiaen como compositor; há também inovações no campo 
tímbrico e no campo da sobreposição de planos sonoros, na linha do já 
observado no “Alleluias...” da “L’Ascension” (and.º II); surge no and.º IX (a 
célebre tocata “Dieu Parmi Nous”) pela primeira vez em Messiaen um 
canto de pássaro (estilizado: não se encontra identificado na partitura 
donde se presume ser inventado, ou de origem desconhecida); em termos 
de recursos harmónicos, as opus antes da Nativié, inclusive, podem ser 
analisadas à luz de acordes construídos sobre os modos de transposição 
limita e dos acordes “simples” associados ao tonalismo, que muito 
frequentemente “escorregam” de uns para os outros sucessivamente por ½ 
tom (melhores exemplos em “Diptyque”, “Les mages”, etc.); 
 
• nos “Corps Glorieux” nota-se a influência conjunta do canto gregoriano, 
canto de pássaros e da melodia hindu, sendo nesta obra que a monodia 
como recurso de composição ganha importância (Messiaen passa depois a 
usar a monodia amiúde, até ao derradeiro “Livre du Saint Sacrement”); o 
uso dos 12 sons cromáticos começa também a surgir neste ciclo; 
 
• “Messe de la Pentecôte”, obra de 1950, constituiu uma síntese das ideias 
retiradas da actividade improvisatória de Messiaen ao longo de anos 
(segundo suas palavras, em [1.IV], onde encontramos também uma análise 
bastante pormenorizada desta obra3); a obra advém não só de ideias de 
improvisação mas também de um processo teórico de composição, já que 
é aqui que surgem pela primeira vez no repertório para Órgão as 
personagens rítmicas, assim como a técnica de permutações de ritmos de 
“durações cromáticas”; tem 5 peças, correspondentes aos momentos de 
intervenção do Órgão na liturgia; particularmente importantes são o 
andamento de ofertório (II - “Les Choses Visibles et Invisible” – onde se 
observa numa das 7 secções como 3 ritmos hindus são tratados como 
personagens rítmicas, e, noutra secção, a técnica de permutações de 
“durações cromáticas” de ritmos) e o andamento de saída (V – “Le Vent de 
l’Esprit”, onde se ilustra o vento, como associação ao Espírito Santo, além 
duma secção central com um canto de um pássaro combinado com um 
sistema duplo de “durações cromáticas”); 
 
• o “Livre d’Orgue” é a obra mais elaborada para Órgão, do ponto de vista 
rítmico e do uso dos 12 tons cromáticos; é uma composição algo abstracta, 
sendo que as obras que lhe sucederam voltam a ser composições menos 
“cerebrais”; aqui se encontram os únicos 2 casos (no campo do Órgão) de 
 
3 Diz ainda Messiaen em [1.IV]: “sem ser a minha melhor obra, é sem dúvida a mais próxima da 
minha verdadeira natureza, e a única verdadeiramente escrita para o meu órgão da Trinité 
(usando todos os timbres e combinações de timbres), já que ela foi improvisada numerosas vezes 
- ao longo dos anos de 1948 e 1949 – sobre o órgão da Trinité. Puz a música em papel em 1950. 
Depois disso, renunciei a toda a improvisação”. 
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música sem qualquer suporte teológico:  andamentos iniciais e finais, I e 
VII: “Reprises par intervercion” e “Soixante-quatre durées”, 
respectivamente, onde surgem séries de sons associadas a séries de 
durações); 
 
• nas ““Méditations sur le Mystère de la Sainte Trinité” observa-se o uso de 
todos os elementos típicos da linguagem de Messiaen (ritmos hindus 
inclusive, ao contrário do Livre); o canto gregoriano é usado pela primeira 
vez em citação integral, e também frequentemente em monodia; surge um 
novo elemento: a Linguagem Comunicável (ver secção III.3). 
 
O “Livre du Saint Sacrement” é o ciclo de maior duração (dura o dobro da “Nativité 
du Seigneur”). É a última obra para Órgão de Messiaen - sendo naturalmente 
mais complexa de ouvir que as primeiras opus - mas acaba por fazer uma síntese 
de muitos elementos (mesmo os mais primordiais como os “acordes de notas 
agregadas”) e de muitas das ideias exploradas nas opus que o antecederam. O 
Livre apresenta algumas inovações, como no campo das texturas musicais (com 
influências directas de Debussy, curiosamente, um certo retorno às origens). 
Ponto comum a todas as obras é como a música de Messiaen reflecte os textos e 
ideias teológicas adjacentes. 
 
Mais dados sobre o repertório para Órgão de Olivier Messiaen podem ser 
consultados no Apêndice D. 
 
I.2.3 - Influências na Obra para Órgão 
 
Messiaen, indubitavelmente inovador, nem por isso deixa de dever a 
compositores como César Franck e aos seus sucessores até Dupré, num 
continuar do espírito da sólida tradição organística francesa. Em termos mais 
gerais, Ravel e Debussy foram dos grandes inspiradores de Olivier Messiaen, 
desde quando começa a estudar piano, muito cedo. Debussy foi talvez o começo 
de tudo, já que o 1º professor de Messiaen ofereceu-lhe (quando tinha apenas 10 
anos) a partitura de “Pélleas et Melisande”, tendo Messiaen dito sobre ela mais 
tarde que “decidiu a minha vocação”. Debussy reflecte-se em Messiaen em 
numerosos aspectos, mormente no que respeita à construção dos acordes, que 
resultam muito frequentemente de acordes simples por terceiras mas “coloridos” 
com notas estranhas (ver acordes-tipo do 2º modo de transposição limitada, na 
secção II.2.3.2); ou nas passagens de efeitos sonoros (ver por exemplo and.º  XV 
do “Livre du Saint Sacrement” – “Les deux murailles d’eau”); ou no uso da “forma 
mosaico” de composição (ver por exemplo and.º  VI do “Livre du Saint Sacrement” 
– “La manne et le Pain de Vie”). O Tomo VI do “Traité de Rythme, de Couleur, et 
d’Ornithologie” é integralmente dedicado à análise de obras de Claude Debussy. 
Messiaen e Debussy comungam de ideias semelhantes, como a questão da 
proximidade entre cor e som, e de como o ritmo na música deverá advir dos 
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movimentos irregulares dos fenómenos da natureza. Ravel poderá ter 
influenciado Messiaen na ideia da sobreposição de acordes de tonalidades 
diferentes (politonalismo). 
 
Messiaen tinha também profunda admiração pelo seu mestre Paul Dukas, donde 
comunga o seu pormenor de construção e escrita musical, da precisão das 
indicações tímbricas e de expressão e da sensibilidade ao colorido sonoro. De 
Marcel Dupré advém influências como por exemplo a forma tocata, livre por 
natureza, e que é particularmente adequada para servir vários estilos musicais, 
encontrando-se inúmeros exemplos de grandes tocatas na sua obra para Órgão – 
“Transports de joie” (andamento III da “L’Ascension”), “Sortie” (último andamento 
da “Messe de la Pentecôte”), “Acte de foi” (andamento IV do “Livre du Saint 
Sacrement”). Nas tocatas de Messiaen encontram-se patentes elementos típicos 
como o staccato, os acordes alternados, os blocos de acordes que apelam 
violentamente pela resolução, etc.. A sua técnica de escrita instrumental pode ser 
caracterizada mais como evolucionária do que revolucionária, na linha de Dupré, 
pois, no sentido de que mesmo agregados sonoros como clusters (como por 
exemplo no and.º IX “Les Ténèbres” do “Livre du Saint Sacrement” ou, situação 
mais comum, acordes finais em clusters cromáticos, como no and.º XIII “Les deux 
murailles d’eau”) são notados com exactidão, para serem executados por meios 
tradicionais, podendo implicar o uso dos 10 dedos das mãos e dos dois pés mas 
não recorrendo a técnicas mais tarde usadas por Xenakis ou Ligeti que passam 
pelo uso da palma da mão ou do antebraço, numa outra concepção musical. 
 
No plano rítmico, Messiaen estudou exaustivamente a partitura da Sagração da 
Primavera, de Stravinsky, compositor que revolucionou esse parâmetro musical, 
mormente através da invenção das “personagens rítmicas”, como Messiaen lhe 
chamava. No Tomo II do “Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie” vemos 
uma análise parcial desta obra. 
 
Voltando aos seus professores do conservatório de Paris, também Maurice 
Emannuel terá sido importantíssimo para Messiaen: no campo do ritmo fez 
pesquisa de música grega, e tem composições para piano baseada em modos 
hindus; fez também pesquisa no campo do canto gregoriano, e tem uma sonatina 
para piano baseada em canto dos pássaros [7].
Não tendo havido uma relação directa aluno-professor com o organista e 
compositor Charles Tournemire, é no entanto da obra deste que Messiaen vai 
aproveitar inúmeras ideias no que respeita ao tipo de sonoridade obtida do Órgão. 
Falamos do uso específico de recursos como o staccato, o paralelismo de vozes, 
o uso de motivos melódico-rítmicos com base no canto gregoriano, a subtileza e 
originalidade das registações mormente no pedal, e sobretudo o uso de uma 
linguagem modal alargada por novas escalas, de que resultam harmonias bem 
específicas. Tanto Messiaen como Tournemire usam uma construção musical por 
linhas sobrepostas, não usando métodos de proliferação ou desenvolvimento 
dialéctico, sinfónico ou fugado, e que era até então a prática mais comum na 
composição para Órgão, seguindo pois os primeiros passos dados pelo “estilo 
livre” de Louis Vierne nas suas “24 Piéces” (1913). Messiaen partilha também 
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com Tournemire de uma profunda inspiração religiosa, materializada por 
referências tanto a textos clássicos como contemporâneos. Em Messiaen, todas 
as obras para Órgão são de inspiração religiosa, enquanto que em Tournemire 
apenas a (larga) maioria o são. Em termos de diferenças entre os dois 
compositores, diga-se ainda que se Tournemire escreve para o culto usando uma 
sensibilidade no sentido místico e improvisatório, Messiaen escreve antes com 
preocupação teológica e sentido litúrgico, compondo obras que afirmam os 
dogmas e leis da doutrina cristã. 
 
A filiação musical de Messiaen é, pois, dada como conhecida. Não é óbvio, no 
entanto, o seu legado directo noutros compositores da sua geração e nos 
vindouros, não se tendo constituído algo do tipo da Segunda Escola de Viena. 
Talvez isso se justifique pela especificidade da sua linguagem harmónica, algo 
“especial”, que acaba em certa medida por constituir um limite - mas em rigor nas 
suas obras tardias os elementos harmónicos são já bastantes mais alargados, 
com mais potencialidade de serem usados por outros, noutros moldes. 
 
Messiaen impôs-se no nosso século como o grande nome na produção de peças 
para Órgão, tanto em qualidade como em quantidade de obras. Poderia 
eventualmente o seu contemporâneo Jehan Alain ter alcançado semelhante 
dimensão, a julgar pela originalidade e profundidade patenteada nas obras que 
nos deixou – poucas, já que veio a falecer muito precocemente na 1ª Grande 
Guerra. Entre os inúmeros alunos que Messiaen teve, poucos desenvolveriam 
uma produção sistemática de obras para Órgão. Jacques Charpentier, igualmente 
organista de paróquia e católico convicto, pode ser considerado como o herdeiro 
espiritual e musical de Messiaen no Órgão, patenteado por repertório sólido, 
enquanto que apenas esporadicamente se encontram exemplos em Xenakis, 
Betsy Jolas ou Gilbert Amy. Mas mais recentemente nomes como Ligeti, Kagel, 
Zacher, Ferneyhough, Hambraeus, e outros retomaram o interesse pelo Órgão, 
sendo sem dúvida Messiaen que revelou as possibilidades expressivas deste 
instrumento para a música contemporânea. 
 
I.3 - Fontes e Referências para o Estudo de Messiaen 
 
Para a análise de qualquer compositor de qualquer época, a partitura é 
obviamente o ponto de partida, sendo que em Messiaen revela-se particularmente 
importante como fonte de informação sobre a sua técnica de composição, já que 
frequentemente (nas obras tardias sobretudo) nela se assinala as citações de 
cantos de pássaros, Linguagem Comunicável (é o caso do “Livre du Saint 
Sacrement”) ou pontualmente identificam-se ritmos hindus, cores (em “Couleurs 
de la Cité Céleste”), etc.. Em certas obras, temos também prefácios e notas mais 
ou menos elaboradas com explicações sobre a obra e sobre os andamentos, 
como na Nativité e nas Méditations. É também o caso do “Livre du Saint 
Sacrement” (ver Anexo 1 sobre as notas de Messiaen a esta sua obra). 
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Numa perspectiva mais geral, as grandes fontes para se compreender Messiaen 
são os 2 tratados escritos pelo próprio. Tanto os tratados como as partituras são 
editados pela Alphonse-Leduc, de Paris. 
 
O primeiro tratado escrito por Olivier Messiaen, em resposta a uma crescente 
solicitação de informação sobre as suas obras, na altura, é o conhecido 
“Technique de mon language Musical”, de 1942, editado em 2 volumes (texto + 
exemplos musicais). É a obra de referência para compreender a Nativité (que é 
de 1935) por exemplo. Mas é uma referência desactualizada4.
Já nas suas obras posteriores e nos dois últimos ciclos para Órgão em particular 
são usadas outras técnicas não dissecadas no Technique, mas 
pormenorizadamente abordados no seu segundo tratado, de nome “Traité de 
Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie”. Encontra-se publicado em 7 tomos, 
encontrando-se o V tomo (dedicado aos pássaros) dividido em 2 volumes. Olivier 
Messiaen trabalhou neste tratado durante 30 anos. Apenas muito recentemente, 
em 2002, foi editado na sua totalidade (também pela Alphonse-Leduc), já após a 
morte do compositor, sob supervisão da viúva de Messiaen, Ivonne Loriod. É mais 
do que um resumo de uma vida inteira de compositor, é a referência 
indispensável à compreensão da própria filosofia de vida e pensamento do 
compositor. Encontra-se escrito com um rigor e pormenor impressionantes, e os 
seus conteúdos poderão mesmo surpreender (o tomo I abre com a teoria da 
relatividade de Einstein; o tomo V dedica centenas de páginas à transcrição de 
cantos de dezenas de pássaros de todo o mundo, um trabalho de grande valor 
tanto musical como científico). 
 
Em termos de discografia, destaca-se a integral da obra de Órgão pelo próprio 
Olivier Messiaen (Valois), pelo organista Hans-Ola Ericsson (BIS) - quiçá o maior 
especialista actual em Messiaen – assim como a integral por Olivier Latry 
(Deutsche Grammophon). 
 
“Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie” 
 
O próprio nome deste tratado não é casual, antes dizendo-nos da essência de 
Olivier Messiaen: um estudioso do ritmo (“ritmicista”, usando os seus termos), um 
compositor de música colorida e um ornitólogo. São efectivamente as suas 3 
facetas fundamentais. Dum ponto de vista mais profundo, podemos dizer que esta 
personalidade de Messiaen tem como ponto de partida um facto único: a sua 
crença em Deus. É essa crença que faz Messiaen olhar para a obra directa de 
Deus, a natureza, e observar que nela nada é regular em termos rítmicos. 
Natureza essa que nas suas várias materializações físicas se embeleza por 
cores, uma dimensão da existência humana que é difícil imaginar viver sem ela. É 
também na natureza que se encontram os pássaros, neste caso uma criação 
muito directa de Deus, segundo Messiaen. É por ser crente que Messiaen tem um 
lado místico, que o leva a procurar as “impossibilidades” como os modos de 
 
4 “Technique (...) está agora desactualizado.”, diz  Messiaen em [6].
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transposição limitada, ou os ritmos não-retrogradáveis; é o seu lado místico que o 
leva a interessar-se pelos números primos. Messiaen procura no mundo as 
manifestações de Deus, e isso reflectiu-se enormemente na sua música. 
 
Em termos de conteúdos, o “Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie”
encontra-se organizado do seguinte modo resumido na seguinte Tabela I.1.
• Tomo I: o tempo; o ritmo; a métrica grega; análise da obra “Printemps” de 
Claude Le Jeune; os ritmos hindus; 
• Tomo II: os ritmos não retrogradáveis e respectiva técnica; aumentações e 
diminuições; pedais e cânones rítmicos; as personagens rítmicas; análise da 
“Sagração da Primavera” de Stravinsky; análise da “Sinfonia Turangalîla”; 
exemplos de personagens rítmicas na “Missa de Pentecostes” e no “Livro de 
Órgão”; o desenvolvimento por eliminação em Beethoven; ritmos 
contemporâneos; valores irracionais; análise de “Vingt Regards”; ensaios de 
Interpolações e Metábolas (ou modulações rítmicas); 
• Tomo III: permutações simétricas; “Hors tempo”; análise de “Quatre Études de 
Rythme”, do “Livro de Órgão”, “Chronochromie”, “Visions de l’Amen”, “Harawi”; 
• Tomo IV: o canto gregoriano; análise da “Missa de Pentecostes”; a 
acentuação em Mozart; análise dos 21 concertos p/ piano e orquestra de 
Mozart; 
• Tomo V: o canto dos pássaros (volume 1: da Europa, volume 2: do resto do 
mundo), sua análise e utilização na obra de Messiaen; análise de “Sept 
Haïkaï” para piano e pequena orquestra; 
• Tomo VI: Debussy: análise do “Prélude à l’après-midi d’un Faune”, de alguns 
outros “prelúdios” e “imagens”, de passagens importantes de “La mer” e de 
“Pelléas et Mélisande”; 
• Tomo VII: a génese dos modos; som-cor; análise das cores dos acordes; 
tabela de modos e acordes empregues por Messiaen; análise de “Trois petites 
Liturgies”, “Couleurs de la Cité Céleste”, “La Transfiguration de Notre Seigneur 
Jésus-Christ…”, etc.; os modos (chineses, hindus, gregos, gregorianos); a 
série dodecafónica; Debussy e os tons inteiros; a melodia no folclore mundial. 
Tabela I.1: Organização do “Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie”.
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O “Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie” é a fonte básica da presente 
Tese, e prevê-se que será também noutras teses e trabalhos sobre Olivier 
Messiaen, em estudos futuros. Vale por reflectir o pensamento geral de Messiaen, 
e por ser metódico e exacto em matérias específicas relacionadas com a sua 
linguagem. Importante também pela existência de análises às suas próprias 
obras, dando-nos indicações preciosas. 
 
I.4 – Notação e  Convenções 
 
Convenciona-se no presente trabalho que: 
 
• parêntesis rectos referem compassos do texto musical, segundo o formato: 
o [número_de_compasso], ou: 
o [número_de_compasso_inicial, número_de_compasso_final], no 
caso de se querer especificar um intervalo de compassos; 
• parêntesis rectos, com caracteres em superescrito, indicam referências 
bibliográficas, segundo o seguinte formato (e de acordo com o contexto): 
o [número_da_referência(.tomo.capítulo.página)]; 
• em itálico indicam-se palavras em língua estrangeira; 
• entre aspas assinalam-se citações de outros autores, e títulos de livros e 
obras ou títulos de andamentos de obras; 
• texto a negrito refere secções do trabalho (ex: secção II.1), figuras ou 
tabelas; texto a negrito é também usado quando se pretende realçar texto 
de conteúdo particularmente importante; eventualmente nesta última 
situação poderá ainda se reforçar a ideia através de texto sublinhado; o 
itálico não é usado para este efeito; 
• as figuras e tabelas numeram-se capítulo a capítulo, isto é, uma 
designação do tipo Fig. II.5 refere-se à 5ª figura em existência no Capítulo 
II;
• todas as referências a durações de obras têm como base a conceituada 
gravação integral da obra para Órgão de Olivier Messiaen pelo organista 
Hans-Ola Ericsson (editora BIS). 
 
As seguintes abreviaturas estão a ser usadas no presente trabalho: 
 
• Livre = “Livre du Saint Sacrement”; 
• Méditations = “Méditations sur le Mystère de la Sainte Trinité” (é uma obra 
referenciada amiúde neste trabalho, por apresentar alguns paralelos com o 
Livre); 
• Nativité = “La Nativité du Seigneur”; 
• “Traité...” = “Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie”; 
• “Technique...” = “Technique de mon language Musical”; 
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• MTL = Modos de Transposição Limitada; segue-se a notação de Olivier 
Messiaen tal como aparece no “Technique...” [2] e “Traité...” [1] ou seja, xy
significa MTL “x” na transposição “y”; 
• AIT = Acordes de Inversões Transpostas (sobre a mesma nota do baixo); 
para cada transposição “1”, “2”, ... (dum total de 12) existem 4 tipos de 
acordes: “A,B,C,D”; 
• ARC = Acordes de Ressonância Contraída; existem 2 tipos, I e II; para 
cada tipo de ARC há 12 transposições; para cada transposição tem-se 2 
acordes (o baixo é comum a ambos); 
• AG = Acordes Giratórios; para cada transposição “1”, “2” etc. há 3 AG: 
“A,B,C”; 
• ATC = Acorde do Total Cromático; admite 12 transposições, implicando 
pois um sufixo numérico; 
• ME = Mão Esquerda; MD = Mão Direita; ped = pedaleira; 
• B = Baixo; S = Soprano; 
• Trinité = igreja da Sainte Trinité, de Paris 
• GO = Grande Órgão; Pos. = Positivo; R = Recitativo; Ped/ped = pedaleira 
(secções do Órgão da igreja da Trinité que Messiaen dispunha, ver 
Apêndice B); 
• < = caixa expressiva aberta; 
• > = caixa expressiva fechada; 
• CP = Canto de Pássaro; 
• CG = Canto Gregoriano; 
• LC = Linguagem Comunicável; 
• Fig. = figura; 
• And.º = andamento; 
• Cont. = continuação; 
• Ref.ª = referência; 
• min ou min. = minuto(s); 
• crom. = cromático. 
 
Optou-se nalguns casos por manter nomes e designações na língua nativa de 
Olivier Messiaen (francês) – é o caso por exemplo dos ritmos gregos - não se 
traduzindo, portanto, para mais fácil relacionar o presente texto com o “Traité...” e
com as outras fontes de Messiaen em geral. Paralelamente, e também por este 
motivo, há tabelas e figuras copiadas na íntegra das fontes de Messiaen, sem 
qualquer alteração. 
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II - Técnica de Análise do Livre 
No presente capítulo trata-se da problemática de análise do “Livre du Saint 
Sacrement”, funcionando como modelo de uma obra tardia de Olivier Messiaen. 
Mais concretamente, faz-se neste Capítulo II um levantamento dos recursos 
composicionais relacionados com o ritmo (secção II.1) e com a harmonia e cor 
(secção II.2). Admite o autor estar a dar ênfase neste capítulo, e neste trabalho 
em geral, a este último parâmetro – a cor - por ser fundamental em Messiaen; em 
muitíssima medida a concepção harmónica por cores define este compositor. Em 
paralelo, no presente capítulo sistematiza-se uma metodologia de análise geral 
para as obras de Messiaen, relativamente à perspectiva horizontal e vertical da 
sua música. Para o efeito, introduzem-se heurísticas, soluções de análise e de 
notação - mormente a problemática da conversão para uma representação gráfica 
da descrição de Messiaen sobre as cores dos vários acordes e modos.  
 
Os Elementos de Linguagem em Messiaen 
 
Olivier Messiaen, compositor, obteve novas sonoridades harmónicas e tímbricas, 
liberdade no campo rítmico e emancipação melódica. A sua linguagem musical 
advém de 5  bases fundamentais: 
 
1. A motivação religiosa; 
2. O canto gregoriano; 
3. O canto dos pássaros; 
4. A irregularidade rítmica; 
5. A concepção harmónica por “cores”. 
 
Olivier Messiaen compõe fundamentalmente música de inspiração religiosa. As 
excepções são pouquíssimas (no total do repertório de Órgão: apenas 2 
andamentos no “Livre d’orgue”). Mesmo nas composições que parecem “apenas” 
transcrições de pássaros (há bastantes exemplos por exemplo no seu repertório 
para piano e Órgão) importa lembrar da visão de Messiaen sobre estes: são 
mensageiros de Deus, pequenos anjos que na terra trazem beleza sonora ao 
mundo. Os títulos das obras, a inserção de textos religiosos (bíblia e outras 
fontes) como prefácio ao texto musical, e a inserção de mensagens religiosas 
embebidas na própria música (técnica da “Linguagem Comunicável”, ver secção 
III.3) são elementos omnipresentes, que provam irrefutavelmente este facto. São 
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também irrefutáveis as palavras do próprio compositor sobre este assunto5, em 
várias fontes. 
 
No plano melódico, tanto o canto gregoriano como o canto dos pássaros é
usado quer directamente (citações, metamorfoseadas ou textuais) quer como 
inspiração. Se no caso do canto gregoriano já alguns compositores a ele 
recorreram (falando no caso do Órgão, desde a escola “clássica” francesa ao 
“moderno” Tournemire, que serviu directamente de inspiração a Messiaen), já no 
caso do canto dos pássaros o seu uso ganha contornos de grande inovação e 
originalidade em Messiaen. 
 
As outras grandes novidades técnicas que caracterizam o estilo de Messiaen 
encontram-se no plano rítmico – o procurar da irregularidade rítmica versus a
ditadura do compasso e das quadraturas – e no plano harmónico, através do 
pensamento harmónico por “cores” - algo de verdadeiramente ímpar na 
história da música, e fulcral em Messiaen6.
As vertentes rítmicas e harmónicas da música de Messiaen tratam-se nas 
secções seguintes do presente capítulo, enquanto que os aspectos teológicos 
(incluindo a técnica da “Linguagem Comunicável”, por haver correlação), o canto 
gregoriano e o canto de pássaros são tratados no Capítulo III relativo à análise 
do Livre - numa perspectiva mais prática, portanto, recorrendo a exemplos do 
próprio Livre. Não obstante este capítulo ser mais teórico, nem por isso se deixa 
de dar exemplos pontuais, para melhor ilustrar as técnicas de composição em 
causa. 
 
5 “A primeira e mais importante ideia que desejo exprimir é a existência das verdades da Fé 
católica.” [6] 
6 “som<->cor: a mais importante característica da minha linguagem musical” [6] 
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II.1 – O Ritmo em Messiaen 
 
Se inicialmente Messiaen dava “primazia à melodia”, que é “o elemento mais 
nobre da música”, para usar as suas própria palavras, o ritmo - “primeiro elemento 
essencial da música” [3] - começa progressivamente nas suas obras a ganhar 
mais e mais relevo. O princípio básico da concepção rítmica de Messiaen é a 
irregularidade rítmica. Messiaen dizia que na natureza nada é regular, desde as 
vagas do oceano ao vento... Notar da forte ligação entre a natureza e Messiaen7:
ele trabalhava a composição preferencialmente fora dos grandes centros urbanos, 
mormente nas zonas montanhosas. Paralelamente, o seu trabalho de transcrição 
de cantos de pássaros levava-o a passar muito tempo em bosques e outros locais 
fora dos agregados urbanos, em horas “pouco recomendáveis” (nascer e por do 
sol, quando os pássaros cantam mais, e melhor, segundo Messiaen). 
 
Messiaen admirava particularmente as características da acentuação na melodia 
em Mozart, por exemplo, porque essa acentuação fazia a música livrar-se do 
espartilho da quadratura. Por outro lado, Messiaen rebatia a afirmação popular de 
que “Bach tem ritmo”... 
 
À medida que esta ideia da irregularidade rítmica foi sendo mais e mais 
desenvolvida, chegou-se a uma linguagem caracterizada por um desenvolvimento 
temporal de durações extremamente diversificadas. Em Messiaen a barra de 
compasso não tem, o significado tradicional, servindo apenas para articular o 
discurso, separar períodos musicais e pôr termo ao efeito dos acidentes. 
 
Falando em termos gerais, muitas das figurações rítmicas encontradas em 
Messiaen são emprestadas da métrica grega e também de complexos ritmos 
hindus8. Muito frequentemente recorre a sequências de ritmos cuja duração 
(tendo como referência a figura mais breve) são números primos (5, 7, 11, 13, 
etc.) - ou repercussões de notas a “contar” números primos - ou o uso no ritmo de 
números com significado religioso (3  Santíssima Trindade, 4  cruz, 7 
Criação). 
 
Uma dada figuração rítmica ao longo duma obra de Messiaen é enriquecida e 
desenvolvida através de técnicas específicas, tal como a técnica do valor 
acrescentado, técnica de aumentação/diminuição rítmica, entre outras (mais 
informação nas próximas secções). A sobreposição de figuras rítmicas de 
características diversas nalgumas obras dá origem a complexas combinações 
rítmicas – a poliritmia em Messiaen. 
 
7 “Vou às florestas, aos campos, à montanhas, por mar, entre pássaros”. 
8 Os 120 “decî-tâlas” ou ritmos hindus, compilados por Çârngadeva, teórico hindu do séc. XIII (ver 
na seguinte secção II.1.1). 
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Logo na sua opus 1, “Le Banquet Céleste” de 1928, Messiaen ensaia o desfazer 
dos conceitos rítmicos tradicionais. Na opus 1 o ritmo não é independente da 
harmonia, já que a peça funciona em blocos de acordes, e todo o movimento na 
obra advém exclusivamente da mudança harmónica, em constante fluxo de 
tensão e surpresa (pelo menos até à entrada do pedal, “em gota de água”, no 
final). Nesta sua opus 1 Messiaen consegue inovar no campo do ritmo não 
recorrendo ainda às supracitadas técnicas e elementos mais elaborados, mas 
com um “simples” artifício de recorrer a acordes de durações longas associado a 
um andamento “muito lento” – indicação essa que Messiaen dizia que 
frequentemente os intérpretes não respeitavam9. A ideia é de “alongar o tempo”, 
desfazendo a sensação de haver um impulso rítmico subjacente. Nas obras 
seguintes para Órgão, observa-se já um significativo avanço nos recursos 
rítmicos, mormente o 2º and.º do “Dyptique” (o primeiro é bastante “quadrado” 
ritmicamente, sendo bastante atípico da escrita de Messiaen) onde impera a 
técnica de valores acrescentados como meio de introduzir irregularidades 
rítmicas. Na obra seguinte, “Apparition de l’Église Éternelle”, observam-se já por 
exemplo frases organizadas com durações de 7 colcheias (a duração da épitrite 
grega). Nas seguintes opus, “L’Ascension” e Nativité, observa-se o surgimento de 
células rítmicas díspares em sobreposição, partida em diferentes planos sonoros 
– a técnica de poliritmia, portanto. Pode-se considerar que é no “Livre d’Orgue” 
de 1951 que se tem um culminar da complexidade rítmica em Messiaen, com o 
uso de modos de durações, e com uma organização dos sons com 
independência dum impulso rítmico recorrente, recorrendo a técnicas como as 
personagens rítmicas.
Estes assuntos tratam-se de seguida, duma forma concisa, e apresentam-se 
organizados em conformidade com a fonte exclusiva de que se retiraram os 
assuntos: o próprio Messiaen, no “Traité de Rythme, de Couleur, et 
d’Ornithologie”. 
 
9 Por causa disto, a opus 1 sofreu uma segunda edição, onde Messiaen duplicou os valores das 
notas (i.e. transformou semínimas em mínimas, colcheias em semínimas e por aí fora) por forma a 
provocar um efeito psicológico no intérpetre, tentando portanto impedir este tocasse a obra 
demasiado rápido! 
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II.1.1 – “Traité...”, Tomo I 
 
Capítulo 1. Sobre a relatividade do tempo, diz Messiaen: silêncios, intensidade e 
registo afectam a “qualidade” do tempo. Tempo “+ rápido”: + staccato, + forte, + 
agudo; tempo “+ lento”: + legato, + piano, + grave. Ou seja, um tempo 
metronómico constante é diferente de um tempo qualitativo constante.  Referência 
à Sinfonia Turangalîla e ao Livre d’Orgue: existem personagens puramente 
rítmicas, i.e., ritmos com independência do som a que estão ligadas. Referência 
também aos ritmos não-retrogradáveis. Referência ao conceito de “periodicidade 
com variações”, isto é, não se repete por repetir, algo muda. Citações 
importantes: “a substância do mundo é a poliritmia – que lição para o músico!”; 
“factores de coesão” que impedem inteligibilidade duma poliritmia: (i) timbre igual, 
(ii) isocronismo, (iii) tonalidade (i.e. é preciso coexistir dodecafonismo com uma 
dada tonalidade, ou politonalidade, ou polimodalidade), (iv) registo igual, (v) 
tempo igual, (vi) uníssonos de durações, (vii) intensidades iguais, (viii) ataques 
iguais; “em poliritmia, cada ritmo precisa de um modo distinto”. A destruição das 
intensidades e ataques iguais foi ensaiado na obra “Modo de Valores e 
Intensidades”, para piano. “Em poliritmia, fugir dos uníssonos de durações tal 
como os dodecafónicos fazem do intervalo de 8ª!”. 
 
Capítulo II. “O ritmo é a ordenação do movimento (Platão)”. “O ritmo é a 
ordenação dos tempos (Aristoxenes)”. “O som caracteriza-se por (i) duração, (ii) 
intensidade, (iii) altura e (iv) timbre”. Os ritmos extra-musicais e a sua influência 
no ritmo musical: (i) ruído da natureza, (ii) canto dos pássaros, (iii) reino mineral, 
(iv) reino vegetal, (v) reino animal, (vi) dança, (vii) linguagem e poesia, (viii) artes 
plásticas. Referência às filosofias da idade média: “trivium”: gramática, retórica e 
dialéctica, “quadrivium”: aritmética, geometria, astronomia e música. “O canto dos 
pássaros é a fonte de toda a melodia (...) tudo o que sei da melodia, aprendi com 
os pássaros”. “Elementos principais do ritmo: durações breves e longas”. “A 
dança é a origem de um dos conceitos mais essenciais do ritmo: ársis e tésis”. 
 
Capítulo III: métrica grega. Para os gregos, poesia, música e dança estavam 
intimamente ligados. A ideia básica do ritmo segundo os gregos é: 1 longa = 2 
breves; “ritmo ou pé” = sucessões de longas e breves; “versos” = sucessão de 
pés; “estrofe” = sucessão de versos; 2 estrofes similares (estrofe-antiestrofe) + 3º 
estrofe diferente = tríade; “tempo” = duração duma sílaba breve. 
 
Representação da longa: 
Representação da breve: 
Existem ritmos/pés de 2 tempos, 3, 4, etc. até combinações muito complexas. 
 
Alguns exemplos de ritmos gregos básicos (de 2 a 7 tempos) apresentam-se de 
seguida, na Tabela II.1.
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2 tempos: 
“pyrrhique” (ou “pariambe”) =   = q q
3 tempos: 
“trochée” (ou “chorée”) =   = h q
“iambe” =   = q h
“tribaque” =    = q q q
4 tempos: 
“spondée” =  = h h
“dactyle” =    = h q q
“anapeste” =    = q q h
“procéleusmatique” =     = q q q q
“amphibraque” =    = q h q
5 tempos, 1ª espécie (pés de 2 longas e 1breve): 
“bachius” (ou “bachée”) =   = q h h
“amphimacre” (ou “chrétique”) =   = h q h
“antibacchius” =   = h h q
Tabela II.1: Ritmos gregos básicos. 
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Notar como o “antibacchius” é um “bachius” retrogradado (idem aspas para a 
“trochée” versus “iambe”, ou o dáctilo versus “anapeste”). Notar como o 
“amphimacre” é o oposto (em termos de durações) do “amphibraque”, sendo 
ambos do tipo não-retrogradáveis (ver seguinte secção II.1.2), logo importantes 
na música de Messiaen, aparecendo com frequência. 
 
5 tempos, 2ª espécie (pés de 3 breves e 1 longa): 
“péon I” =     = h q q q
“péon II” =     = q h q q
“péon III” =     = q q h q
“péon IV” =     = q q q h
6 tempos:
iónico maior =    = h h q q
iónico menor =    = q q h h
“molosse” =    = h h h
7 tempos (“épitrites”): 
“épitrite I” =   = q h h h
“épitrite II” =   = h q h h
“épitrite III” =   = h h q h
“épitrite IV” =   = h h h q
Tabela II.1: Ritmos gregos básicos (continuação). 
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Notar como um iónico maior é um iónico menor retrogradado, tal como “péon I” e 
“péon IV”, ou a “épitrite II” e a  “épitrite III”. Etc.. 
 
Notar como os vários “péon” e “épitrite” (“I” ao “IV”) obtêm-se por permutações 
(ou interversões) da longa e breve, respectivamente. Poderá ter sido daqui que 
Messiaen tirou a ideia da técnica de interversão de séries dodecafónicas 
usadas no “Livre d’Orgue”, por exemplo. 
 
Messiaen chama a atenção para as “épitrites”, “importantes para nós músicos 
e ritmicistas modernos”. Com efeito, a sua “duração” é de 7, uma irregularidade 
interessante para Messiaen, sendo ainda que o próprio número 7 tem conotações 
paralelas (número primo e simbologia religiosa). 
 
Apresentam-se de seguida alguns exemplos de ritmos gregos tirados do Livre: na 
Fig. II.1 o ritmo crético, muito usado por Messiaen por ser do tipo não-
retrogradável, como já referido; na Fig. II.2 um “bachius um pouco amplificado”; 
na Fig. II.3: a “épitrite” (tipo “III”, no and.º VII é usada a “épitrite IV”) , a “iambe” 
e o espondeu (aumentado, neste caso). 
 
<- crético -> 
Fig. II.1: Ritmo grego crético (and.º XI, compassos [1, 2]). 
 
<-    “bachius”    ->    <-     “bachius”     -> 
 
Fig. II.2: Ritmo grego “bachius um pouco amplificado” (and.º VIII, [2, 3]). 
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<-   “épitrite”   ->  <- “iambe” -> <- espondeu (aument.) -> 
Fig. II.3: Ritmos gregos “épitrite”, “iambe” e espondeu com aumentação (and.º XVII, [2, 3]). 
 
Fig. II.4: “Anapeste” amplificada/reduzida, em sucessivas aumentações (and.º XI, [92, 96]). 
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Os ritmos gregos menos usados por Messiaen são os que sugerem 
“quadratura”, ou dito de outro modo, os mais tradicionais da música tonal, como 
por exemplo o “dáctilo” e a sua retrogradação a “anapeste”. No entanto, 
Messiaen acaba por, criativamente, usá-los, em alterando ligeiramente a duração 
de um dos valores – uma amplificação ou redução, portanto - desfazendo a 
sugestão de “quadratura”, como é exemplo na anterior Fig. II.4: temos uma 
sucessão de ritmos de “anapeste” (breve-breve-longa) sendo que a “longa” tem 
duração ligeiramente anormal; notar que as “anapeste” vão sofrendo 
aumentações progressivas, à medida que o final de secção se aproxima (neste 
caso, existe em paralelo um processo de crescendo de dinâmica). Um exemplo 
semelhante de alteração da “anapeste” pode ser observado na seguinte Fig. II.5.
Fig. II.5: Anapeste amplificada (pontuamento do valor central), para fugir da “quadratura” 
(and.º XI, [104, 106]). 
 
O caso da “trochée” versus “iambe”, retrógrados relativos, ambos de duração 
ternária, é curioso: o primeiro lembraria o ritmo de valsa, logo é rejeitado por 
Messiaen tal como o dáctilo puro, mas já o segundo aparece amiúde, por ser 
pouco “tradicional”. 
 
Em conclusão: existe portanto por parte de Messiaen uma clara fuga aos ritmos 
da música tonal, como seria de esperar da parte de quem persegue a ideia da 
irregularidade rítmica. 
 
Sistematizando a questão das transformações dos ritmos: as células rítmicas 
gregas, como outras quaisquer, podem sofrer transformações como: (i) 
amplificação (ou redução) do valor de apenas alguns dos seus elementos 
constitutivos (ver anterior Fig. II.2 relativa ao “bachius” (“breve-longa-longa”), em 
que o valor das longas estão aumentadas em relação às breves, sendo também 
de durações distintas entre elas); (ii) aumentação (ou diminuição) de todos os 
valores da célula (em relação a uma referência anterior, como nos exemplos das 
Fig. II.4). A aumentação de células é muito frequente no final de secções,
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aquando da repetição da mesma célula, forçando um “repousar” da intensidade 
do ritmo, num gesto cadencial, portanto. 
 
Um caso dúbio de interpretação serão as secções de ritmos constantes, como é o 
exemplo da Fig. II.6, se se deve ou não analisar a escrita como sendo uma 
sucessões de células de “pariambe” (ou espondeu)? Acaba por ser uma 
discussão algo académica e irrelevante, pois auditivamente o que resulta são 
efectivamente durações rítmicas constantes, que Messiaen usa com um 
significado preciso, associado a efeitos sonoros (não é a “escrita mais normal” 
dele, mas surge, por mais que uma ocasião no Livre). 
 
Fig. II.6: Ritmo grego “pariambe” (breve-breve) a ser usado em repetição exaustiva (and.º XI 
a partir do compasso [55], extendendo-se por 16 compassos)? 
 
Capítulo IV: ritmos hindus. A génese da música hindu data de 6000 anos A.C. 
(segundo crença, o deus Shiva ensinou aos homens a música e a dança). Há 4 
sistemas musicais: (i) Shiva, (ii) Soma, (iii) Hanumant, (iv) Bharata: (i) usa modos 
pentatónicos (10 modos); (ii) sul da Índia; “sistema karmático”, de 72 modos de 7 
sons: 36 com 4ª pura, 36 com 4ª aumentada; (iii) norte da Índia; “sistema 
Hindoustani”, de 10 modos; (iv) “sistema clássico da Índia”; Bharata escreveu o 1º 
tratado conhecido, no séc. V (A.C.); no séc. XIII (D.C.) Çarngadeva escreve 
tratado “Samgita-Ratnâkara” em 7 livros, havendo no número 5 a tabela dos “120 
deçi-tâlas” (“deçi-tâlas”=”ritmos hindus”). 
 
“Râga”: melodia improvisada, sobre modos e ritmos. “Alamkâras”: ornamentação 
da “râga”. Instrumentação típica da música hindu: voz (ou instrumento melódico) + 
percussão. “Tâla” significa “ritmo”; existiam milhares diferentes, mas foram-se 
perdendo, excepto “gânas”: tipo de “tâla” baseado em sílabas breves e longas 
(ver “120 deçi-tâlas”). “Mâtrâ” é a unidade de valor breve, mas a sua duração 
absoluta varia, ao contrário dos gregos. 
 
Os símbolos usados para representar durações de ritmos hindus apresentam-se 
de seguida, na Tabela II.2.
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\ (“laghu”) =  e (breve) 
S (“guru”) =  q (longa) 
Š (“pluta”) = q.
O (“druta”) =   x
“pontuado”: SC = Š, c = “virância” 
Tabela II.2: Símbolos dos ritmos hindus. 
 
Exemplo “tâla Nandana” (deçi-tâla #54) = \ O O Š = e x x q. = 5 “mâtras” (eeeee). 
Além dos 120 “deçi-tâlas” do “sistema Çarngadeva”, subsistiu ainda do “sistema 
karmático” 7 “tâlas”, subdivididos em 5 espécies (“jâtis”), perfazendo 35 ritmos. 
 
Os ritmos hindus são assinalados por Messiaen nas suas partituras, ao contrário 
dos ritmos gregos, talvez pela sua maior complexidade e dificuldade de 
reconhecimento. No Livre não se afiguram ritmos hindus, mas estes foram usados 
noutras obras para Órgão, como nas Méditations. Na Fig. II.7 transcreve-se 
precisamente um exemplo de 3 ritmos hindus a coexistirem em paralelo (uma 
poliritmia), que surge numa “curta passagem em trio, evocando as 3 Pessoas da 
Santíssima Trindade”: ritmos “râgavardhana”, “pratâpaçekhara” e “simhavikrama”.
Notar do aspecto gráfico sui generis destes ritmos hindus, bastante diferente do 
“formato” dos ritmos gregos. Notar como a poliritmia é tratada em planos 
sonoros distintos, tal como nas situações de polimodalismo.
Fig. II.7: Exemplo de ritmos hindus, numa secção em trio, representativa da Santíssima 
Trindade, no and.º IV das Méditations: “râgavardhana”, “pratâpaçekhara” e “simhavikrama”.
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Pese embora o interesse de Messiaen na música hindu ser nos seus ritmos, 
existem também exemplos na sua obra de melodias inspiradas em “râgas”, como 
no terceiro andamento de “Les Corps Glorieux” para Órgão, de 1939, no terceiro 
andamento “L’Ange aux Parfums”. Este tipo de melodias derivadas dos “râgas” 
caracteriza-se por uma qualidade melódica angular, e pela repetição amiúde de 
notas [3]. Não obstante, a investigação de Messiaen na música hindu foi profunda, 
levando-o igualmente a estudar os seus modos tradicionais (o que sucedeu 
também para outras músicas, como a chinesa, etc. [1]). 
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II.1.2 – “Traité...”, Tomo II 
 
Capítulo I: os ritmos não-retrogradáveis. “É uma das minhas descobertas 
preferidas (...) uma coisa que existia já”. Os ritmos não retrogradáveis (RNR) mais 
antigos que se conhecem são: 
 
“dhenkî” hindu: S\ S (q e q)
“amphimacre” grego:    (h q h)
Os RNR são “ritmos inversamente simétricos”, ou “com valor central livre”; é “um 
ritmo absolutamente fechado”; “tiram a sua força duma impossibilidade temporal, 
tal como os modos de transposição limitada tiram a sua força duma 
impossibilidade sonora”. “Os modos de transposição limitada realizam no plano 
vertical (transposição) o que os ritmos não-retrogradáveis realizam no plano 
horizontal (retrogradação)”. Messiaen diz haver várias equivalências de RNRs, na 
natureza, na arquitectura, fórmulas mágicas, etc.. Por exemplo, a frase em latim 
“in girum imus nocte et consumimur igni” é indiferente à palíndrome (quer dizer: 
“entramos no círculo à noite e somos consumidos pelo fogo”). 
Por definição, um “RNR simples” tem 3 valores de duração; RNRs de mais de 3 
valores: “todos os ritmos divisíveis em 2 grupos retrogradáveis um em relação ao 
outro, com um valor central comum, são ritmos não-retrogradáveis”. Referência 
na pg. 28 a números primos tratados em RNR. Técnicas de desenvolvimento de 
RNRs: (i) amplificação/redução do valor central; (ii) amplificação/redução dos 
extremos (ver exemplo da ideia desta técnica na seguinte Fig. II.8). 
 
Fig. II.8: Técnica de “amplificação” dum RNR (“redução”, em lendo a figura da direita para a 
esquerda). 
 
Um exemplo duma amplificação dum valor central dum RNR que está a servir de 
construção a uma secção musical apresenta-se de seguida, na Fig. II.9 (exemplo 
retirado do Livre, and.º IV).  
 
Na pg. 49 deste Capítulo I do Tomo II do “Traité...” temos uma tabela de formas 
de aumentação/diminuição de um ritmo - i.e. processo de somar/subtrair a cada 
nota um X% de duração. Uma aumentação/diminuição “clássica” seria fazer 
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X=100, i.e. duplicar os valores originais. Reproduz-se de seguida na Tabela II.3 a
tabela de Olivier Messiaen (o ritmo de referência é o RNR simples longa-breve-
longa, ou “dhenkî” hindu). 
 
Fig. II.9: Compassos [16, 17] do and.º IV: amplificação do valor central dum RNR. 
 
Tabela II.3: Aumentações/diminuições rítmicas dum RNR “longa-breve-longa”. 
 
Notar que uma aumentação/diminuição pode resultar na transformação de 
valores racionais em irracionais da célula rítmica original Outros casos 
particulares da aplicação desta técnica são: (i) “aumentação/diminuição parcial”: 
parte-se o ritmo em “cabeça”, “centro” e “pés” e trata-se esses grupos 
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diferentemente; (ii) “aumentação/diminuição inexactas”: “arredondar” do valor 
numa das notas do grupo. 
 
Capítulo II: pedais e cânones rítmicos. Um pedal rítmico define-se como sendo 
um ritmo que se repete em ostinato. Existem vários exemplos de pedais rítmicos 
nas obras para Órgão, assumindo por vezes esses ritmos a qualidade duma 
“personagem” (ver abaixo) ou estando associados a ostinatos harmónicos, de 
durações desiguais - um processo de composição similar à isoritmia medieval10.
Quanto aos tipos de cânones rítmicos passíveis de se encontrar em Messiaen 
(cânone sendo uma técnica antiga também): (i) mais e mais serrados (quando nas 
novas frases a separação entre vozes canónicas sucessivas vai sendo menor), (ii) 
triplos, (iii) por acrescento do ponto e do ¼ de valor (Bach chamaria “cânones por 
aumentação”); (iv) cânone de RNRs, (v) cânone retrógrado de 2 pedais rítmicos 
sobrepostos, (vi) cânones falados (aparecem apenas na música vocal). No Livre,
and.º XVII, encontramos um exemplo de cânones rítmicos, ainda que bastante 
simples (ver respectiva secção). 
 
Capítulo III: personagens rítmicas. Personagens rítmicas são ritmos com 
independência do som a elas associado, que pode variar (podem ser notas de 
modos, acordes, etc.). São portanto células rítmicas, passíveis de sofrer 
processos de transformações como os descritos anteriormente. As personagens 
rítmicas foram muito usadas nas obras para Órgão “Messe de la Pentecôte” 
(1950) e “Livre d’orgue” (1951). 
 
10 Nos processos isorítmicos medievais, o padrão rítmico denominava-se “talea” e o padrão 
melódico “color”.
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II.1.3 – “Traité...”, Tomo III 
 
Capítulo I: permutações simétricas. A técnica de permutações simétricas 
assenta uma vez mais na ideia cara a Messiaen das “impossibilidades”. Consiste 
em, tomando um dado ritmo, usar um algoritmo de permuta (trocar as durações 
individuais que constituem esse ritmo numa dada ordem); esse algoritmo deve ter 
características particulares, de modo a que o número total de permutações 
diferentes que se obtém seja menor que as permutações matematicamente 
possíveis (isto é: cai-se em repetições). Por exemplo, considere-se a “gama 
cromática de 4 durações” da seguinte Fig. II.10 (“cromática” porque é uma 
sequência crescente de uma duração base): 
 
1 2 3 4
Fig. II.10: Célula rítmica inicial (“gama cromática de durações”), numerada de 1 a 4. 
 
Tendo 4 notas, o número de permutações de notas possível é “factorial de 4”, 4! = 
4x3x2x1 = 24. Numerarmos de seguida cada nota de 1 a 4, e aplica-se por 
exemplo o algoritmo de permutação “3,2,4,1”; a célula inicial fica com a 
sequência da Fig. II.11.
3 2 4 1
Fig. II.11: Primeira permutação. 
 
Voltando a numerar esta primeira permutação de 1 a 4 e voltando a aplicar o 
algoritmo, obtém-se nova permutação (ver Fig. II.12). 
 
3 2 4 1
Fig. II.12: Segunda permutação. 
 
Repetindo o processo, obtém-se a célula original (ver Fig. II.13): 
 
Fig. II.13: Terceira permutação = célula original. 
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Isto é, das 24 combinações matemáticas possíveis, com este algoritmo específico 
reduziu-se para apenas 3. O “truque” do algoritmo está em agrupar 
simetricamente notas. Pode haver algoritmos que conduzem a mais ou menos 
permutações. 
 
Capítulo III, pg. 347, a simbologia de números: 1=unidade divina, 3=Santíssima 
Trindade, 7=criação. 
 
Resumindo a presente secção, e pensando numa perspectiva mais abrangente 
que não apenas os aspectos rítmicos: o “Traité de Rythme, de Couleur, et 
d’Ornithologie” é efectivamente uma fonte importantíssima - para Messiaen e para 
a música em geral - já que nele são feitos levantamentos rigorosos sobre recursos 
musicais de origens e épocas várias – incluindo tradições não apenas ligadas à 
música ocidental. 
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II.2 – A Cor em Messiaen 
“Música e cor estão intimamente ligadas” [6] – palavras de Olivier Messiaen. Esta 
sua concepção musical por cores é uma característica interessantíssima, tanto do 
ponto de vista composicional como conceptual. Messiaen pensa a música (sua, e 
dos outros11...) em função da cor: segundo palavras inequívocas do próprio, ou 
um compositor tem cor na sua obra ou não... Esta defesa da estreita relação entre 
cor e som tem a ver com a capacidade de Messiaen em associar cores aos sons, 
e vice-versa, um “ouvido” que não está ao alcance de todos, e que ainda hoje é 
porventura o aspecto mais complexo de se lidar em Messiaen. 
 
A doença da “confusão” entre cor e som existe – a sinestesia (perturbação dos 
centros nervosos da visão e audição). Mas no caso de Messiaen trata-se não de 
algo patológico mas de um fenómeno intelectual, que “poderá ser provado 
cientificamente”; “um facto científico, modificado pela personalidade de quem está 
sujeito ao fenómeno”; “não é imaginação nem um fenómeno fisiológico, é uma 
realidade interior” [6].
Debussy – uma das influências de Messiaen - também se apercebeu da 
componente colorística da música: “a música são cores e tempos ritmados”. No 
campo dos teóricos, a primeira tentativa para relacionar som com música [14] 
encontra-se num tratado do séc. XIX, escrito pelo Barão Blein, onde – limitando a 
questão à oitava – fazia correspondência entre o dó grave com o violeta (limite 
inferior do espectro de cor) e o dó agudo com o vermelho puro (limite superior do 
espectro), havendo no meio a nota mi a que correspondia a cor azul puro, e a 
nota sol, com a cor amarelo puro12; as 3 cores primitivas definiam a tríade de dó 
maior (na posição da oitava, ou posição “de 6ª” do baixo cifrado), uma conclusão 
deveras conveniente... mas na verdade esta correspondência é demasiado 
aproximativa e limitada. Teorias científicas para “explicar” a música abundam, 
com mais ou menos erros no uso das ferramentas matemáticas, ou com mais ou 
menos interpretações subjectivas (nos séc. XIX e XX: Durette com os seus 
modelos matemáticos de suporte à música; Helmholtz e a sua explicação das 
consonâncias e dissonâncias; Hindemith e as suas escalas calculadas; Schillinger 
e o seu estudo de combinações de notas de acordes; Ansernet que usava a 
matemática para criticar correntes estéticas musicais (!); Moles que tentou aplicar 
 
11 “Chopin é colorido!”; “não existem compositores modais, tonais ou seriais. Existe apenas música 
que é colorida, e música que não o é.” [6] 
12 O processo de Blein foi o seguinte: relacionou graficamente as relações matemáticas que 
definem os intervalos, segundo a série dos harmónicos, com a distância relativa das cores, no 
respectivo espectro, de acordo com a seguinte correspondência: 
 
1 16/15 9/8 6/5 5/4 4/3 trítono 3/2 8/5 5/3 16/9 15/8 2 
dó   dó#  ré ré#  mi  fá   fá#   sol láb  lá  sib  si dó’ 
violeta          azul          amarelo              vermelho 
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à música a teoria da informação de 1948 de Shannon; etc. até culminar nas mais 
recentes investigações no campo da música espectral).  
 
Messiaen, no entanto, admite claramente a subjectividade da associação entre 
cor e som, e ao acrescentar que a base de tudo é a ressonância natural dos 
corpos, está a dar razão à base de todas as teorias científicas: o tratado de 
Rameau do séc. XVIII, uma extensão de algo ainda mais antigo (a ressonância 
acústica dos corpos descoberta por Pitágoras. 
 
Os acontecimentos que levaram Messiaen a desenvolver esta sua faculdade da 
associação intelectual entre som e cor, foram basicamente dois: (i) aos 10 anos 
quando viu pela primeira vez os vitrais da igreja de Sainte Chapelle de Paris, que 
muito o impressionaram e deram início ao seu fascínio pela cor, e (ii) o seu 
contacto, já com 23 anos, com o pintor suíço Charles Blanc-Gatti, que sofria de 
sinestesia. Este último acontecimento levou Messiaen a “muita reflexão”, segundo 
o próprio. 
 
Antes dum aprofundar sobre estas “reflexões” de Messiaen, convém introduzir 
algumas definições antes. As cores tradicionalmente agrupam-se por 2 tipos: 
 
• cores quentes: vermelho, laranja e amarelo; 
• cores frias: verde, azul e violeta. 
 
Outra distinção fundamental a considerar é entre cores primárias (ou 
fundamentais ou geradoras) e cores binárias (ou mistas), as primeiras não se 
podendo obter através da mistura de quaisquer outras cores, enquanto que as 
segundas podem ser obtidas das primárias: 
 
• cores primárias: azul, vermelho e amarelo; 
• cores binárias: verde, violeta e laranja. 
 
Uma vez definidas cores primárias e binárias, pode-se então definir o conceito de 
complementaridade: uma cor diz-se complementar da outra quando essa não a 
serviu para a compor. Dito de outro modo, da sobreposição de um par de cores 
complementares resulta luz branca. Os pares de cores complementares são: 
 
• verde  vermelho 
• violeta  amarelo 
• laranja  azul 
 
Na seguinte Fig. II.1 podem-se observar esquematicamente as diversas relações 
entre cores frias e quentes, primárias e binárias, e pares de cores 
complementares, sendo que: 
 
• as cores primárias aparecem nos ângulos de um triângulo equilátero cuja 
cúspide está orientada para cima; 
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• as cores binárias aparecem nos ângulos de um triângulo equilátero cuja 
cúspide está orientada para baixo; 
• os pares de cores complementares são os triângulos coloridos axialmente 
simétricos; 
• as cores frias encontram-se orientadas para SW; 
• as cores quentes encontram-se orientadas para NE. 
 
Notar na Fig. II.14 que ambos os triângulos formam uma estrela de 6 pontas 
inscrita num círculo, dito círculo cromático, que pode enriquecer-se ate ao 
infinito com matizes intermédios entre estas cores. 
 
Fig. II.14: Círculo cromático teórico. 
 
Os efeitos psicológicos das cores encontram-se cientificamente comprovados. 
Sabe-se por investigações fisiológicas que as cores exercem uma acção quase 
automática sobre os centros nervosos humanos e, por consequência, sobre o 
estado de espírito dos que as olham [13.IV.87]. É sobejamente conhecido que na 
pintura o vermelho é símbolo da força, brutalidade e poder soberano, sendo a cor 
dominante nos quadros dos pintores que traduzem o prazer de viver, como 
Rubens ou Renoir, enquanto que um azul, que evoca serenidade, aparece por 
exemplo em Vermeer. 
 
A cor é pois, em última análise, um elemento fundamental de qualquer criação 
artística, e Messiaen foi porventura o primeiro compositor a aperceber-se disso, 
transpondo a dimensão colorística para o campo musical. Messiaen cataloga, por 
exemplo, Mozart, Debussy, Wagner, Monteverdi, Chopin como sendo 
compositores coloridos, enquanto que o dodecafonismo de um Schoenberg é 
para ele... cinzento... 
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Na perspectiva de Olivier Messiaen, os efeitos psicológicos e associações das 
cores são [1.VII]:
• cores frias:
o verde: “a cor do mundo vegetal”, assim como da água; “a cor verde 
está na origem da vida”, pois esta é a cor da clorofila das plantas; 
“verde, cor da ressurreição e da esperança”; “regeneração 
espiritual”; “cor feminina”; 
 
o azul: “cor do céu ou do ar”, “cor da sabedoria divina”, em oposição 
ao verde que é “cor terrestre”; “o azul simboliza o Espírito Santo”; 
“no plano celeste, o azul confunde-se com branco”; “pureza e 
perfeição moral”; 
 
• cores quentes:
o vermelho: símbolo do fogo, cor do “amor divino do Espírito Santo, 
simultaneamente azul e vermelho”; “cor da terceira pessoa da 
Santíssima Trindade”; “cor luminosa”; 
 
o amarelo: cor menos favorita de Messiaen; “cor do sol e do ouro”; “o 
amarelo é um vermelho mais luminoso”; “cor do amor em 
luminosidade, sabedoria”, “cor do movimento”; “ouro é o símbolo da 
palavra”; “cor do verbo ou palavra divina”; “amarelo e ouro são 
emblemas da Fé”; 
 
• branco, reunião de todas as “cores luminosas”:  “símbolo da 
luminosidade”; “exprime a unidade e a divindade... a verdade e a 
sabedoria”; “símbolo da pureza e virgindade”; “cor do leite, alimento 
completo”; 
 
• violeta: cor favorita de Messiaen; tem características das cores quentes e 
frias, que resulta da união do azul e do vermelho; é a cor dos acordes 
“estranhos, enigmáticos, fortemente personalizados”. 
 
As “reflexões” de Messiaen sobre a cor levaram-no às seguintes indicações: “para 
se compreender a associação entre cor e som, são necessárias duas 
experiências” [1.VII.102]:
1. experiência musical: audição dos harmónicos superiores de um som 
acústico; 
 
2. experiência visual, no domínio das cores complementares. 
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Diz Messiaen depois ser necessário perceber que ambas as experiências são 
conexas e que há “semelhança evidente entre os sons harmónicos e as cores 
complementares”. 
 
Em relação à “experiência musical”, Messiaen recomenda ouvir atentamente a 
produção de som no piano. O seu ouvido permitia-lhe ouvir 8 ressonâncias do dó 
grave do piano segundo o esquema da Fig. II.15 (a última correspondendo 
portanto ao 13º harmónico - sol# “não temperado” - da série dos harmónicos): 
 
Fig. II.15: Harmónicos ouvidos por Messiaen no piano. 
 
Messiaen chama a atenção para o facto dos harmónicos darem-se a “conhecer” 
sucessivamente, num tempo relativamente lento, o que estará relacionado mais 
do que com efeitos psicológicos ou da audição diastemática individual mas 
sobretudo com factos científicos relacionados com a taxa de decaimento temporal 
dos vários harmónicos (isto é, num dado piano, uma vez accionada uma nota “x”, 
o respectivo harmónico “y” poderá ter um “decrescendo” mais súbito que o 
harmónico “z”), assim como a própria curva de sensibilidade do ouvido em função 
das várias frequências. 
 
Quanto à “experiência visual”, consiste numa verificação prática da Lei do 
Contraste Simultâneo, enunciada pela primeira por um investigador francês do 
séc. XIX, Eugéne Chevreul, e que teve impacto no campo da pintura. A Lei do 
Contraste Simultâneo diz que “cada cor tende a rodear-se de um halo da sua cor 
complementar”, de que advém uma segunda regra “se duas cores 
complementares se justapõem, reforçam mutuamente a sua intensidade”. 
Messiaen recomenda que se faça a experiência esquematizada na Fig. II.16.
A experiência consiste basicamente em ter-se um quadrado vermelho sobre um 
fundo branco. Em se observando as bordas do quadrado vermelho, nota-se no 
seu interior uma intensificação da sua cor (fica vermelho mais vivo) e no seu 
exterior o surgimento de um verde pálido – a cor complementar do vermelho. 
Trata-se pois de um “caso” de contraste simultâneo, tanto em tons (claro e 
sombra) como cores (complementares). O fenómeno é obviamente verificável 
para outras cores. 
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Fig. II.16: Verificação da “Lei do Contraste Simultâneo”, de Eugéne Chevreul. 
 
O pintor favorito de Messiaen13, Robert Delaunay – que estudou afincadamente 
as teorias de Chevreul - caracteriza-se por pintar com muitos contrastes 
simultâneos. Messiaen diz que se aproxima deste em termos de gosto colorístico, 
mais concretamente, diz que o trabalho de Delaunay “é muito semelhante ao que 
eu vejo quando oiço música” [5]. Um exemplo dum quadro deste pintor apresenta-
se no Anexo 3.
A cor na obra de Olivier Messiaen tem de ser vista como um 
importantíssimo meio de estruturação da obra, fazendo Messiaen uso dela 
tal como um pintor organiza a sua paleta de cores num quadro. 
 
Pese embora ser possível compreender a conectividade entre a “experiência 
sonora” e “experiência visual”, mantém-se o facto da relação entre cor e música 
ser transformada pela personalidade do indivíduo – palavras do próprio Messiaen 
- logo... estamos portanto a lidar com um campo altamente subjectivo. 
 
13 Outros pintores que aprecia: Monet, Grünewald. 
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II.2.1 – Cores e Acordes 
O facto mais básico a considerar, relativo ao “ouvido visual” de Messiaen, é o 
seguinte: um dado acorde tem cor diferente consoante a sua transposição.
Por exemplo, tomemos um acorde muito conhecido em Messiaen, que está na 
génese do seu estilo, i.e., um acorde que se encontra logo nas suas primeiras 
opus: o “acorde de dominante com 6ª agregada”. Trata-se de um acorde-tipo do 
2º modo de transposição limitada (notar que há outros acordes-tipo possíveis de 
se construir usando este 2º  MTL – consultar secção II.2.3.2 sobre os modos de 
transposição limitada). Na Fig. II.17 temos este acorde na sua primeira 
transposição (MTL 21): 
Fig. II.17: Um acorde-tipo do 2º MTL, na 1ª transposição: cor “azul-violeta”. 
 
Segundo Messiaen em [1] este acorde tem como cor dominante o azul-violeta. Na 
Fig. II.18 vemos este mesmo acorde, mas na sua 3ª transposição (isto é, 2 meios-
tons mais agudo que o acorde da Fig. II.17): 
 
Fig. II.18: Acorde-tipo do 2º MTL idêntico ao da Fig. II.17 mas na 3ª transposição: cor 
“verde”. 
 
Já este acorde nesta outra transposição tem como cor dominante não o azul-
violeta, mas o verde. Cores radicalmente distintas, pois. Poderá se dizer que são 
ambas cores frias? Sim, mas se considerarmos a outra transposição possível do 
2º MTL (a 2ª), as respectivas cores são quentes, logo, não é possível estabelecer 
uma associação “quente” ou “frio” a um dado MTL, ou outro tipo de acorde. Com 
generalidade, a transposição muda radicalmente o carácter colorístico de 
qualquer acorde. 
 
Em resumo: o facto de para Messiaen os acordes mudarem de cor consoante a 
sua transposição é válido para qualquer tipo de acorde, sejam os acordes-tipo 
MTL, os simples acordes triádicos maiores ou menores, acordes giratórios, 
acorde do total cromático, acordes de ressonância contraída, etc. (mais 
explicações sobre estes acordes na secção II.4). 
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Um outro dado importante a considerar na análise da cor dos acordes consiste no 
facto de Messiaen, em geral, separar a zona “superior” e “inferior” (usando a 
sua terminologia), no caso de acordes menos “cerrados” em termos de 
tessitura (não é o caso dos acordes-tipo dos MTL). Isto é, Messiaen pode 
associar cores distintas à parte mais aguda e mais grave dum aglomerado 
sonoro. Por exemplo, tomemos o “acorde giratório tipo 1/B” (mais explicações na 
secção II.2.3.5) que se apresenta na Fig. II.19:
Fig. II.19: “Acorde Giratório tipo 1/B”. 
 
A descrição de Messiaen em [1]  sobre a cor deste acorde é a seguinte: 
 
• “zona superior: violeta-púrpura; 
• “zona inferior: amarelo, rosa, cinzento”. 
 
O problema das transposições e das zonas de tessitura dos agregados de notas 
dum acorde é a parte mais básica da questão, mas há outras subtilezas a 
considerar numa análise mais em profundidade. Com efeito, o “carácter 
colorístico” dum acorde altera-se também em função de certos parâmetros 
musicais. Segundo palavras do próprio Messiaen: 
 
• o registo, em sendo mais para o extremo agudo ou para o extremo grave, 
tem influência na cor do acorde: nos agudos a cor de um acorde é 
degradada em direcção ao branco, e nos graves as cores são escurecidas;
• o timbre influencia a cor da música, podendo-se se dar que uma passagem 
com cor “quente” possa ser refrescada, e vice-versa; 
 
• a dinâmica influencia na intensidade das cores, enquanto que a cinemática 
(andamento) actua sobre a sucessão de cores de acordes consecutivos; 
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• a duração dos sons (mais longos mais breve) e o ataque (legato, staccato,
etc.) também influencia a cor musical. 
 
Sobre o acrescento de ressonâncias superiores a um dado agregado sonoro, diz 
Olivier Messiaen: 
 
• um acorde carregado de terceiras parece “quente”, e poderá ser arrefecido 
ligeiramente acrescentando-lhe uma ressonância carregada de quintas; 
 
• um acorde carregado de quintas parece “frio”, e poderá ser aquecido 
ligeiramente acrescentando-lhe uma ressonância carregada de terceiras; 
 
Esta última frase dá-nos algumas pistas para se compreender os acordes de 
tríade sem terceira que surgem na “Apparition de l’Église Éternelle” (ver secção 
II.3). 
 
Voltando à subtil problemática das cores do som, alguns “efeitos especiais” são 
também vistos por Messiaen: 
 
• “a justaposição de cores diferentes mas não complementares produz um 
cintilar”; 
 
• “vários acordes diferentes justapostos, de força igual, no mesmo registo, de 
mesma duração, num tempo rápido, provoca que a música lance focos, 
como os diamantes, como a luminosidade das estrelas”. 
 
Estas duas últimas observações fazem-nos já suspeitar sobre a complexidade do 
problema da associação som  cor em Messiaen, ainda sem termos entrado nas 
suas descrições pormenorizadas sobre a cor dos seus acordes típicos. 
 
Resumindo a questão da cor: na música de Olivier Messiaen, a cor é uma 
temática tão importante quão interessante de abordar. É no entanto algo que 
levanta problemas de compreensão ao mundo musical “normal” que não partilha o 
tal “ouvido colorido” de Messiaen. Precisamos pois de métodos de análise 
sistemáticos para tentar obter uma visualização (ainda que aproximativa) do 
fenómeno de associação entre cor e som. 
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II.2.2 – Análise da “Cor” em Messiaen: a Representação Gráfica 
da Cores 
A descrição de Messiaen sobre a associação entre cor e som no “Traité de 
Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie” [1] é muitíssimo pormenorizada. Se 
quisermos portanto traduzir as suas descrições textuais numa representação 
gráfica, esse grau de pormenor traduz-se, em geral, num problema complexo para 
o analisador. Qual o interesse de se obter uma representação gráfica da música 
de Messiaen? Por um lado, pode-se “pintar” a partitura da obra em causa, 
podendo-se depois estudar a evolução da música de Messiaen em função da cor. 
Por outro lado, a qualidade da cor interessa também, e uma representação gráfica 
é obviamente desejável. 
 
Notar que uma mudança de acorde poderá não significar mudança de cor, se este 
for por exemplo construído sobre o mesmo MTL na mesma transposição (ver 
secção II.2.3.2 sobre os MTLs). Isto é, não basta contar “notas diferentes” na 
partitura, e concluir que há sucessão de cores diferentes. Ou paralelamente, 
poderá haver acordes diferentes sucessivos mas que são similares em termos de 
cor. 
 
Em geral, observa-se nas obras de Messiaen momentos coloristicamente 
estáticos e outros momentos coloristicamente dinâmicos (sucessão rápida 
de cores diferentes). A qualidade da cor, nesse primeiro caso, tem importância, e 
tem normalmente um significado preciso relacionado com o texto teológico 
subadjacente (ver exemplos em concreto na análise do Livre, no capítulo 
seguinte), enquanto que no segundo caso interessa a Messiaen apenas a 
quantidade de cores diferentes (assunto a desenvolver em secções seguintes). 
 
A questão da representação gráfica das descrições de cor de Messiaen não se 
pode resumir, em geral, nem a uma mera associação de apenas uma cor a um 
modo/acorde, nem apenas a um conjunto de cores desenquadrado dos 
respectivos padrões figurativos. Em certos casos, não se pode sequer dar um 
tratamento estático à questão, como se exemplificará mais adiante. Nalgumas 
situações (acordes giratórios, por exemplo), Messiaen fala em [1] duma “cor 
dominante”, simplificando o problema a quem analisa as suas obras. Noutros 
casos mais complexos, há que simplificar as descrições de Messiaen para se 
obter uma representação gráfica suficientemente simples, mas ao mesmo tempo 
completa no seu essencial, em termos de coloração. O problema de associação 
entre cor e som em Messiaen é complexo até para ele próprio explicar a terceiros, 
pois segundo as suas próprias palavras: “nenhuma explicação pode ser dada 
sobre as estrelas, as espirais e os arcos no céu que vejo”. Em resumo: há que 
simplificar a própria simplificação de Messiaen. 
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Tome-se alguns exemplos de Messiaen relativos às descrições da cor, por 
exemplo, acerca do MTL 23 (ver secção II.2.3.2) diz: “folhas verdes claras e 
verde-prado, com manchas de azul, de prata e de laranja avermelhado”, 
acrescentando depois “dominante: verde”. Portanto, neste caso é trivial desenhar 
uma representação pictórica simplificada do 23 em termos de cor, mormente como 
a que se propõe na Fig. II.20 (o “formato” adoptado neste trabalho): 
 
Fig. II.20: Cor dominante do MTL 23: verde. 
 
Infelizmente, em muitas outras situações – até bem mais complexas de se lidarem 
que o supracitado exemplo - não temos informação da cor dominante. Por 
exemplo, acerca do 42 diz Messiaen “reflexos: cinzento de ferro, rosa malva e 
amarelo-cobre, negro, azul prússia claro, verde e violeta púrpura”, isto é, temos 7
cores, entre quentes e frias, não havendo nenhuma referência a padrões, nem 
esclarecendo se as cores se devem ler do agudo para o grave do acorde. 
Podemos simplificadamente tentar ilustrar esta situação do seguinte modo (Fig. 
II.21): 
 
Fig. II.21: Cores do MTL 42.
Como conclusão imediata da observação das descrições de cor de Messiaen em 
[1]  podemos dizer que em geral um dado acorde não se caracteriza por ser 
constituído apenas cores primárias, ou binárias, ou complementares, ou 
frias ou quentes (ver exemplo anterior, por exemplo). Não há portanto estrutura 
intrínseca, nesta perspectiva. Considerando apenas as “cores dominantes” (ver 
mais à frente) já se encontra mais lógica, mas não obstante não se pode chegar a 
conclusões completamente inequívocas. 
Voltando a mais uns exemplos de descrições de cor: são de um detalhe 
impressionante, por exemplo, acerca do “acorde de inversão transposta sobre o 
mesmo baixo tipo 5/A (ver secção II.2.3.3): “rosa com desenhos pretos (como a 
rhodonite), sublinhado por uma banda de cor de areia”, “lendo” o acorde de cima 
para baixo, i.e., do agudo para o grave. Ou acerca do “acorde de ressonância 
contraída”, tipo II, número 11 (ver secção II.2.3.4): “alta muralha de pedra 
cinzenta, com algumas manchas de laranja pálido e malva, uma zona verde, e 
traços pretos”. Ou sobre o “acorde de ressonância contraída”, tipo II, número 1: 
“Grande zona circular, cinzento-chumbo aveludado, a servir de fundo a um 
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desenho formado por dois X ligeiramente cruzados. O primeiro, muito grande, é 
malva – o segundo X, mais pequeno, colocado em frente, é verde-pálido” (!!). 
 
Existem, como já referido, outras descrições que contemplam mesmo cores em 
movimento, donde este último exemplo nem sequer é o mais complexo que se 
tem de lidar. 
 
Basicamente, em [1] (volume VII) temos informações de “cor dominante” apenas 
nos seguintes casos: 
 
• modos de transposição limitada, 2 e 3; 
• acordes giratórios. 
 
Nos restantes casos temos de lidar com descrições de cor mais ou menos 
elaboradas. Uma análise mais atenta da lógica de redução à “cor dominante” do 
próprio Messiaen nestes supracitados casos dos MTL e AG, permite-nos retirar - 
com alguma segurança mas não certezas absolutas! - algumas heurísticas de 
simplificação de cor, tendo em vista aplicar nos outros casos “complicados”: (1) 
a cor ou cores ditas “de fundo” são sempre importantes; (2) as “manchas” são 
menos importantes e podem ser ignoradas; (3) a cor que aparece em 1º lugar (e 
eventualmente em 2º) tem relevo, até quando associada a um padrão (i.e. não se 
pode em geral ignorar as cores associadas a padrões geométricos, quando os há, 
salvo o caso das “manchas”). 
 
No presente trabalho, nas representações gráficas das cores “mais importantes” 
ou dominantes dos casos “complicados” adoptaram-se em geral as supracitadas 
heurísticas de simplificação de cores, e adoptaram-se ainda outras simplificações, 
como: ignora-se a questão dos padrões que as cores fazem (“flores”, “X”, 
“espirais”, etc.), sendo que nos casos de situações do tipo “cor x sobre fundo y” 
desenham-se rectângulos de dimensão diferente, sobrepostos. 
 
No Apêndice C enumeram-se exaustivamente todos os acordes que surgem no 
Livre, devidamente classificados em função do seu tipo (MTL, ARC, etc.), e 
apresenta-se a respectiva associação de cor, com uma representação gráfica 
simplificada – a usada no presente trabalho. Esta simplificação é obviamente algo 
passível de melhorias, ou simplesmente sensível a segunda opinião (será de 
certeza, pois em muitos casos por exemplo não se simplificou o desejável as 
cores, e noutros não se representou com rigor as subtilezas de tonalidades (por 
exemplo, as diferenças entre os vários azuis, etc.). Um possível trabalho 
interdisciplinar entre música e pintura seria precisamente recorrer-se a 
especialista de pintura para se obter representações gráficas da cor da música de 
Messiaen. Se se tentar transcender as representações simplificadas, isso implica 
usar meios computorizados para lidar com as descrições dinâmicas. Uma 
sistematização informática deste problema da associação entre cor e som poderia 
eventualmente descobrir algo mais sobre as características do ouvido colorido de 
Messiaen. 
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II.2.3 – Identificação dos Acordes-Tipo de Messiaen 
Tome-se um elemento chave da linguagem de Messiaen – por exemplo, um modo 
de transposição limitada (MTL). É sabido que um MTL pode ser usado 
melodicamente ou harmonicamente, isto é, para construção de temas melódicos 
ou para a construção de acordes. É no entanto o uso harmónico dum MTL que 
para Messiaen causa imediato relacionamento entre cor e som, não tanto o 
desenrolar temporal duma melodia escrita nesse modo. Paralelamente, existem 
outros acordes típicos da linguagem de Messiaen que não são construídos à 
custa de MTLs e que sofrem também duma associação a uma coloração 
específica. 
 
Efectivamente, a harmonia de Messiaen no Livre e noutras obras tardias não se 
baseia apenas em acordes construídos sobre os modos de transposição limitada, 
ou noutros acordes “simples” (tríades, dominante) usados nas suas primeiras 
obras (estes 2 tipos observam-se logo desde a opus 1). Com generalidade, em 
Olivier Messiaen podemos encontrar os seguintes tipos de acordes: 
 
• acordes triádicos “simples”: 
o triádicos maiores – com ou sem 6ª agregada; 
o triádicos menores - com ou sem 7ª neutra agregada; 
o acorde de dominante e acorde de ressonância; 
• acordes-tipo construídos sobre modos de transposição limitada; 
• acordes de inversões transpostas sobre a mesma nota do baixo; 
• acordes de ressonância contraída (tipo I e tipo II); 
• acordes giratórios; 
• acorde do total cromático; 
• acordes “livres” construídos com os 12 tons cromáticos. 
 
Qualquer metodologia básica de análise da cor em Messiaen passa pela 
identificação do tipo de acorde. Para se tentar obter a cor da música de Messiaen, 
devemos pois sistematizar um conjunto de passos lógicos, tais como os propostos 
no fluxograma da Fig. II.22 que se apresenta de seguida. A explicação desta 
figura é a seguinte: o primeiro passo básico para se obter a cor duma passagem 
musical de Messiaen é obviamente identificar o agregado harmónico em causa 
através do isolamento do acorde, isto é: extrair as suas notas - que poderão estar 
repartidas por diversos timbres ou planos sonoros. Uma vez isolado o acorde, há 
que saber se é um “acorde-tipo” em Messiaen, i.e., um acorde típico da sua 
linguagem musical. Estes acordes-tipo alicerçam-se em sólidas explicações 
teóricas, descritas nas referências [1] e [2] (“Traité de Rythme, de Couleur, et 
d’Ornithologie” e “Technique de Mon Language Musical”), sendo os que 
estatisticamente mais abundam nas obras de Messiaen, e que, em paralelo, 
existem há mais tempo na sua linguagem musical. 
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Fig. II.22: Fluxograma para obtenção da “cor” de um acorde. 
 
A grande maioria dos acorde-tipo estão tabelados em [1] donde temos uma 
descrição da sua cor. Mas nem todos... Por outro lado, outros acordes, digamos, 
mais “aleatórios” de construção, também se encontram frequentemente, mas 
apenas nas obras mais tardias de Messiaen, mas não dispomos de informação 
sobre eles em [1] que nos leve a uma conclusão inequívoca sobre a sua relação 
com a cor. 
 
Voltando ao fluxograma da Fig. II.22: sendo um acorde-tipo de Messiaen, há que 
averiguar pois se ele se encontra tabelado na referência [1]. Se for o caso, então 
dispomos duma descrição da sua cor, caso contrário, com acordes “não 
tabelados” estamos na mesma situação dos acordes “não-tipo” – salvo alguns 
(poucos!) casos. 
 
Resumindo o que poderá ter soado paradoxal: podemos reconhecer o acorde 
como típico de Messiaen, mas se ele não estiver tabelado em [1] podemos não 
conhecer a sua cor. Só o saberemos se houver essa informação de outras fontes 
dispersas. 
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Encontramos também em Messiaen nas obras mais tardias acordes 
“desconhecidos”, que poderão estar construídos sobre um MTL ou não. No 
primeiro caso, se a passagem musical em causa estiver a usar estavelmente esse 
modo, poderemos concluir muito simplesmente sobre a sua cor (cada MTL numa 
dada transposição tem associado uma dada cor ou cores). No segundo caso, 
como já defendido, só há lugar à especulação de frágil fundamentação. 
 
Será porventura um campo de trabalho futuro tentar conhecer a cor dos “acordes 
não tabelados” de Messiaen? Porque segundo o próprio, “deverá ser possível 
demonstrar cientificamente a associação entre cor e som”? Tal trabalho de 
investigação teria necessariamente de compreender profundamente o “ouvido 
colorido” de Messiaen, cujas implicações são não só fisiológicas mas também (e 
sobretudo?) psicológicas e psicossomáticas. O próprio Messiaen – que “pensou 
muito sobre este assunto” – admite-o, teorizando que deverá ter muito a ver com 
as experiências visuais vividas pelo indivíduo, desde cedo (no caso dele teve a 
ver com os vitrais das catedrais, por exemplo). Estamos portanto num campo 
demasiado complexo e subjectivo para ser completamente deslindado, na minha 
opinião. 
 
Os acordes típicos da linguagem de Messiaen (“acordes-tipo”) que não estão 
tabelados em [1] são os acordes triádicos, isto é, as tríades simples e os acordes 
de dominante, e respectivas extensões: 
 
• acordes triádicos maiores e menores, com ou sem 6ª agregada ou 7ª 
menor (“acorde de 7ª neutra”, segundo Messiaen); 
• acordes de dominante e acordes de ressonância. 
 
Os acordes “simples” mais importantes a considerar são os triádicos maiores e os 
acordes de dominante (e derivados), como se explicará na secção seguinte. 
 
Nas seguintes secções tratam-se da explicação teórica sobre os recursos 
harmónicos e construção dos acordes usados por Messiaen, assim como o seu 
uso estilístico. 
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II.2.3.1 – Acordes Triádicos 
 
Em Messiaen aparecem amiúde acordes triádicos perfeitos e outros acordes 
“simples” característicos do tonalismo, seja em obras de juventude ou em obras 
tardias. Ao contrário de outras correntes de composição “modernas” baseadas no 
sistema de 12 sons, Messiaen pensa por cores e não por consonâncias ou 
dissonâncias, não tentando de modo algum evitar acordes maiores ou menores 
ou de dominante. Segundo palavras do próprio, “o que perdura é a ressonância 
natural: a tríade tonal, o acorde de nona dominante... não são teorias!” – 
justificando também os casos da resolução “tonal” de dominantes na sua música. 
Quando surgem, os acordes triádicos devem ser encarados como “cores modais”, 
não como tonalidades. Com exactidão, pode-se dizer que os acordes mais 
“simples” aparecem com menos frequência que acordes mais complexos, e que 
surgem mais no contexto de um acorde final duma obra ou andamento 
(tríades maiores e acorde de dominante), ou articulando secções. 
 
A informação de cor que dispomos sobre os acordes “simples” é muitíssimo 
parcial, pois não se encontram em tabelas no “Traité de Rythme, de Couleur, et 
d’Ornithologie”. Só se sabem alguns casos esporádicos, informação essa 
extraível de textos de análises do próprio Messiaen, e de outras fontes dispersas. 
Da consulta da supracitada referência, volume 7, e de outras fontes, obtém-se a 
seguinte Tabela II.4 relativa às cores de acordes simples. 
 
Mi maior:  vermelho  Fá menor:  verde-azulado 
Dó maior:  branco (e ouro) Fá# menor:  verde-ácido escuro 
Lá b maior:  azul-violeta Lá menor:  azul pálido 
Dó menor:  cinza amarelado Si b menor:  verde-castanho 
Dó# menor:  preto e ouro Si menor:  verde ácido 
Ré menor:  cinza azulado Fá # m 7:    azul 
Tabela II.4:  Cores de acordes “simples”. 
 
Como obter cores dos outros acordes “simples”? Poder-se-á por exemplo 
associar os acordes aos MTL (ver secção seguinte), e daí concluir da sua cor? Do 
ponto de vista teórico, sim, é possível construir esses acordes com notas 
extraídas de um MTL específico, segundo a lógica da seguinte Tabela II.5.
Tipo de acorde MTL associado Referência 
Tríade maior 2 ou 3  
Tríade menor 2 ou 3  
Acorde de dominante (de nona 
menor) 
2 [1.VII.214] / [1.VII.228] 
Tríade maior com sexta agregada 2 [1.VII.236~237] 
Acorde menor de sétima neutra 2 ou 3 [1.VII.228] / [1.VII.240] 
Tabela II.5:  Associação de acordes “simples” a MTLs? 
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Mas este é um caminho errado - bastará por exemplo pensar no caso da tríade de 
dó maior, que se sabe ter cor branca (ou “branco e ouro”), sendo que o branco 
não é a cor dominante nem do MTL 21 nem do 32, e é apenas uma das 3 cores 
dominantes do 31. Um caminho possível para desvendar este “mistério das cores” 
será o de tentar encontrar semelhanças entre acordes conhecidos “complexos” e 
as tríades desconhecidas, como se exemplifica na Fig. II.23.
“espiral… 
 sob fundo vermelho”
“vermelho, laranja, amarelo” 
 
Fig. II.23: Da esquerda para a direita: tríade de mi maior “vermelho” versus acorde-tipo do 
MTL 22 (ouro-castanho, situação não comparável) versus ARC I 4/B (zona superior) versus 
AIT 4/D (zona inferior – mi maior com 6ª agregada). 
 
Isto é, podem-se “extrair” tríades maiores de ARCs e AITs (ver secções seguintes 
sobre estes acordes), usando alguns “cruzamentos de dados” para se filtrarem as 
cores (i.e. para se separar a descrição de cor entre zona aguda e grave dos 
acordes complexos). Pode-se assim obter com bastante fundamento e segurança 
as cores de todas as tríades maiores (e com menos certeza a dos acordes 
menores com 7ª neutra). A seguinte Tabela II.6 resume o resultado deste 
processo, relativo às tríades maiores: 
 
C branco (e ouro) F# azul 
C# azul-violeta G amarelo-laranja 
D verde claro Ab azul-violeta 
Eb rosa A azul-violeta 
E vermelho Bb rosa 
F verde claro B vermelho e ouro 
Tabela II.6:  Resultados da dedução de cores, para o caso de acordes maiores. 
 
A prova que este processo é viável está na coincidência de resultados para os 
casos previamente conhecidos de dó, mi e lá b maiores, assim como para o 
acorde de lá maior (ver secção II.3.2). Mas certezas absolutas não se podem ter, 
donde ao longo deste trabalho usa-se apenas a informação tabelada de [1]. No 
Apêndice III.3 apresentam-se tabelas relativas a este processo de dedução, 
mormente as cores das tríades maiores com 6ª agregada e menores de 7ª neutra. 
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Um dado importantíssimo sobre as tríades - acordes de construção simples em 
relação ao restante universo harmónico de Olivier Messiaen - é o seguinte facto: 
os acordes “simples” têm também cores simples. Notar (ver secções 
seguintes) que este facto em geral não se verifica para os outros acordes mais 
elaborados – sendo o caso mais complexo de cor o acorde do total cromático, por 
conter os 12 tons. Este facto poderá, portanto, justificar porque as tríades maiores 
são tão usados em final de secção, ou de andamento: é um “relaxar” de tensão, 
um “gesto cadencial” para uma maior simplicidade colorística. Este facto é 
afirmado pelo próprio Messiaen, por exemplo, na nota à peça II das Méditations,
onde se pode ler, referente a uma dada secção, “tema de cores: acordes de 
inversões transpostas e de ressonância contraída, que resolvem numa 
luminosidade simples, num acorde de sexta de lá maior” (ver a seguinte Fig. II.24 
referente à parte final deste tema por cores, aquando da tal “resolução” numa cor 
simples”; notar como lá maior advém do acorde anterior, por resoluções de meio 
tom). Cores à parte: o ouvido “comum” distingue facilmente um acorde complexo 
de um simples, e as tensões relativas que cada um encerra. É pois deste modo 
que se justifica o facto de Olivier Messiaen não evitar os acordes “simples”, já que 
estão inseridos num dado contexto composicional e de significados. 
 
ARC I A/B          Lá maior (posição “de 6ª”) 
Fig. II.24: Acordes de cor complexa a resolverem num acorde maior, de cor simples. 
 
As tríades em Messiaen surgem como simples, de 3 notas, assim como menores 
de “sétima neutra” (acorde menor com sétima menor) e maiores com sexta 
agregada - situações que mudam (ligeiramente no caso da 6ª) o colorido do 
acorde de base (ver Apêndice III.3). Por exemplo, o acorde final do “Dieu Parmi 
Nous” do ciclo “Nativité du Seigneur” - mi maior, vermelho – tem a 6ª agregada. 
 
Outra classe de acordes “simples” são os acordes de dominante, eventualmente 
com nona maior ou menor, e eventualmente ainda com outras ressonâncias 
superiores (tornando o acorde bem mais complexo de cor). O acorde de 
ressonância é um caso particular dum acorde de dominante (ver mais à frente). 
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Na seguinte Fig. II.25 apresenta-se um exemplo extremo e algo invulgar do uso 
de tríades, neste caso acordes de dominante em ciclos de quinta, numa 
passagem marcadamente e claramente tonal. Aliás, em toda esta peça (and.º XVI 
do Livre) abundam tríades, usadas em encadeamentos tonais ou não, além de 
coexistirem também outros acordes típicos mais complexos da linguagem de 
Messiaen. Este tonalismo explícito só é possível efectivamente numa obra de 
grande maturidade como é o Livre, onde Messiaen, compositor do séc. XX, 
explora todos os seus elementos de linguagem de uma forma aberta, sem medo 
do “escândalo” (usando uma expressão sua relativamente a um outro andamento 
do Livre também de características algo tonais, o and.º VIII). 
 
ARC I 1B             Fá#-7 
 
Si7 
Mi7 
 
Fig. II.25: And.º XVI, compasso [8, 11]: tríades usadas em ciclos de quintas, numa passagem 
claramente tonal. 
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O acorde de ressonância consiste basicamente num acorde de dominante 
extendido: contém as primeiras 8 notas diferentes da série de harmónicos, tal 
como se exemplifica na Fig. II.26, que representa um acorde de ressonância 
construído a partir da nota dó. 
 
Fig. II.26: O “acorde de ressonância”: uma extensão do acorde de dominante. 
 
A cor de um acorde de ressonância será a do respectivo acorde de dominante, 
sendo que as ressonâncias superiores trazem novos coloridos a essa cor de base 
(quais exactamente não é possível saber). Na Fig. II.27 apresenta-se um exemplo 
interessante, relativo ao uso de um acorde de ressonância ao qual sucedem 
acordes de dominante mais simples, antes de cadenciar na tónica (uma cadência 
tonal, como se pode observar). A tonalidade de fá # maior é bastante usada na 
obra de Messiaen, por ter conotações com o Divino. Nota estilística: também dó # 
/ ré b maior é bastante usado em cadências finais. 
 
AR(C#)     C#7,9,sus4         C#7,b9,#4,sus4          F# 
Fig. II.27: And.º X, final sob pedal de dominante, e conclusão na tríade de fá# maior 
(exemplo de sequência tonal” em Messiaen – um cadência - usando acordes de 
ressonância e acordes de dominante). 
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II.2.3.2 – Acordes-tipo Construídos Sobre Modos de Transposição 
Limitada 
 
Os modos de transposição limitada (MTL) são dos elementos de linguagem mais 
antigos em Messiaen, e o seu surgimento tem a ver com o “charme das 
impossibilidades” que Messiaen preza (no campo rítmico, o paralelo são os ritmos 
não retrogradáveis – ver secção II.1.2). A estruturação dos MTL encontra-se 
explicada no seu primeiro tratado, o “Technique de mon Language Musical” [2]. É
no entanto no “Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie” [1] que 
encontramos uma explicação mais sistematizada, incluindo a associação entre 
som e cor, para cada modo e para cada transposição. 
 
Os MTLs servem como base à melodia e à harmonia. Mais concretamente, 
Messiaen, tomando o exemplo do Livre, usa-os das seguintes 2 formas: 
 
• para construção melódica (ver exemplo na Fig. III.116 na secção III.5.17); 
• para construção harmónica, através de acordes-tipo (ver exemplo na Fig. 
III.37 na secção III.5.6); 
• para construção melódico-harmónica, através de acordes “livres” (ver 
exemplo na Fig. III.55 na secção III.5.8). 
 
Os MTL são sequências de intervalos de tom ou meio-tom montados em grupos 
de 6 a 2 notas, tendo a particularidade de não poderem ser transpostos sobre os 
12 meios-tons da escala cromática sem se cair em repetições – daí o nome 
“transposição limitada”. O sistema de Messiaen conta ao todo 7 modos. 
 
Na verdade, os MTL não são “invenções” de Messiaen, mas antes 
sistematizações de algo que já existe, i.e., Messiaen procurou nos “nossos” 12 
tons cromáticos as sequências que permitem este “charme de impossibilidades” 
de transposição – e chamou-lhe modos de transposição limitada. 
 
Um único modo pode servir para compor todas as linhas de uma secção musical, 
mas também se encontram trechos onde vários modos são usados em 
simultâneo, repartidos pelas diversas vozes, o que dá origem ao chamado 
polimodalismo em Messiaen (ver final desta secção). Como regra geral, nestas 
situações os planos sonoros são distintos, por uma questão lógica de 
inteligibilidade. Podem haver modulações intramodais (entre transposições 
diferentes do mesmo modo) ou intermodais (para modos diferentes). 
 
Messiaen chama a atenção em [2] para o facto da escrita musical que recorre a 
modos de transposição limitada permitir ter “em simultâneo uma atmosfera de 
várias tonalidades, sem politonalidade, ficando o compositor livre para dar 
predominância a uma dada tonalidade, ou deixar indefinida a impressão tonal”. 
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1º modo de transição limitada: é a escala de tons inteiros, sendo portanto 2 
vezes transponível. O modo 1 é referenciado em [2] mas não em [1]. Messiaen diz 
que o usa pouco ou nada14, argumentando que Debussy o explorou bastante. Não 
obstante, acaba por surgir no Livre, quer a formar acordes de finais de andamento 
em cluster ou a construir acordes “livres” ou mesmo como material de construção 
melódico-harmónica (ver Fig. II.28 a Fig. II.30, respectivamente). 
 
cluster de tons inteiros 
Fig. II.28: And.º XII, final da secção B: exemplo de cluster de tons inteiros. 
 
Fig. II.29: Tons inteiros no pedal (and.º “Puer natus est nobis” ). 
 
22 tons inteiros (ou 32?).............. 
Fig. II.30: And.º XII, compassos [95, 97]: uso de MTLs duma forma “livre”. 
 
14 Por exemplo, na Nativité dizia Messiaen nas respectivas notas que não usava o modo 1, mas 
efectivamente havia algumas situações pontuais onde ele surgia. 
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Mas pode-se efectivamente dizer que é sobretudo no contexto da transposição de 
que a ideia dos tons sucessivos importa para Messiaen, isto é, o 1º MTL é mais 
usado como técnica de desenvolvimento, por exemplo, um motivo que é repetido 
ao longo da escala de tons inteiros. O essencial sobre este modo: não existem 
acordes-tipo para o 1º MTL e estilisticamente o 1º modo, em acordes, aparece 
com mais frequência como clusters. Como já referido, o MTL 1 não é tratado no 
“Traité...” como os 2, 3, 4 e 6, em que temos tabelas de acordes-tipo e respectivas 
cores, para todas as transposições, como se verá de seguida. 
 
2º modo de transposição limitada: na Fig. II.31 podemos observar a 
transposição 1 do MTL 2, assim como os respectivos acordes-tipo. O parêntesis 
recto assinala a estrutura do modo 2 (meio-tom, tom). Existem portanto 4 grupos 
simétricos de 3 notas cada. Pode-se transpor este 2º modo 3 vezes apenas. Com 
X estão assinaladas os acordes onde a cor dominante azul-violeta é mais 
acentuada [1].
Fig. II.31: MTL 21: constituição e acordes-tipo. 
 
Como se pode constatar, o acorde-tipo do 2º modo é a tríade maior com 
quarta aumentada e o acorde de dominante com 6ª agregada. Estes acordes 
do 2º modo dizem-se pertencer à família dos “acordes com notas agregadas”. 
 
O triádico maior com 4ª aumentada agregada é particularmente importante nos 
períodos iniciais e intermédios do percurso de Messiaen como compositor [7],
sendo um dado estilístico que essa nota agregada aparece invariavelmente como 
nota mais aguda do acorde (já não é o caso do acorde de dominante com 6ª 
agregada). Olhando “tradicionalmente” para este acorde, a necessidade de 
resolução é particularmente forte, em qualquer inversão, requerendo-se que a 
nota agregada suba ou desça - mas a nota de resolução em qualquer um destes 
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casos está já presente no acorde, criando um conflito paradoxal e condenando 
essa nota de “ornamento” à imobilidade, dando solidez existencial ao próprio 
acorde. Existem no entanto exemplos em que o acorde resolve num triádico 
simples, com as vozes a resolverem por meio-tom (ver 1º compasso de 
“Apparition de l’Église Éternelle”, ou o 1º compasso do 1º and.º de “L’Ascension”,
por exemplo). Já o caso do acorde de dominante com 6ª agregada surge em 
Messiaen sem resolução.
3º modo de transposição limitada: (ver Fig. II.32 relativa ao 31) tem como 
estrutura “tom, meio-tom, meio-tom”. Existem 3 grupos simétricos de 3 notas 
cada, havendo 4 transposições. Os acordes-tipo do 3º modo não são tão 
“tonais” como no 2º modo, mas são ainda “tradicionais” no sentido de 
serem constituídos à custa de sobreposições de terceiras. O 32 “cinza e 
malva” é o MTL favorito de Olivier Messiaen, “o mais belo de todos”. 
 
Fig. II.32: MTL 31: constituição e acordes-tipo. 
 
Os MTL 4, 5, 6 e 7 admitem todos 6 transposições, e acabam por ser menos 
usados que o 2º e o 3º, talvez precisamente por este facto de terem menos 
“impossibilidades”. O 5º modo consiste num 4º truncado – donde se generaliza a 
sua existência - e em relação ao 7º modo Messiaen só faz referência a ele 
nalgumas fontes iniciais (está em [2] mas não em [1]). Sobra portanto 4 e o 6. 
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4º e 6º modos de transposição limitada (ver Fig. II.33 e Fig. II.34): dividem-se 
em 2 pentacordes simétricos, admitindo 6 transposições, sendo diferente a 
estrutura. O acorde-tipo do 4º modo caracteriza-se por sobreposição de 
quartas, enquanto que no 6º temos sobreposições de quartas e terceiras. 
 
Fig. II.33: MTL 41: constituição e acordes-tipo. 
 
Fig. II.34: MTL 61: constituição e acordes-tipo. 
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Resumindo os MTL usados por Messiaen, e respectivo número de transposições, 
temos (Tabela II.7): 
 
Modo Estrutura Número de 
transposições 
2 Meio-tom / tom 3 
3 Tom / meio-tom / meio-tom 4 
4 Meio-tom / meio-tom / 3ªm / meio-tom 6 
6 Tom / tom / meio-tom / meio-tom 6 
Tabela II.7:  Estrutura e número de transposições dos MTLs. 
 
Segundo convenções do próprio, a transposição  “1” de um dado MTL inicia-se na 
nota dó, a “2” a partir da nota seguinte após o dó (meio-tom acima), e por aí fora. 
A transposição de um dado modo é assinalada em superescrito, por exemplo, 45,
isto é: modo 4, transposição 5. Na seguinte Fig. II.35 vemos um exemplo do Livre 
de polimodalismo (vários modos em simultâneo, em diferentes planos sonoros; 
notar também a escrita diferente na mão esquerda, mão direita e pedal). 
 
31 32 33 31 33
32 44
22
Fig. II.35: And.º VII, compasso 34 e 35: (secção B’’/b’’): exemplo de polimodalismo. 
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Em resumo: são 7 os modos de transposição limitada que se podem construir 
usando o sistema de 12 notas cromáticas; apenas 4 (5 contando com a escala de 
tons inteiros) são usados por Messiaen, sendo os modos 2 e 3 usados com mais 
frequência. Os modos têm associados acordes-tipo (uma dada disposição de 
notas), mas frequentemente nas obras mais tardias também aparecem de forma 
“livre”. 
 
Nota final para o facto dos modos deverem ser encarados enarmonicamente:
nas próprias partituras de Messiaen, pode aparecer indiferentemente um dó# ou 
réb, sem nenhuma lógica em particular (nem sequer a lógica de facilidade de 
leitura...). 
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II.2.3.3 – Acordes de Inversões Transpostas Sobre a Mesma Nota 
do Baixo 
 
A técnica de “inversões transpostas” foi usada já na “Nativité du Seigneur” (and.º 
Le Verbe) de 1935, para Órgão, e encontra-se descrita em [2]. No entanto, essa 
técnica era aplicada apenas ao “acorde sobre a dominante”, por definição de 
Messiaen na altura e ainda em 1950 (ver [1.IV.iii]) “um acorde contendo todas as 
notas da escala maior” - basicamente, é construído a partir do quinto grau da 
“escala” maior, contendo todas as suas 7 notas, numa dada disposição. Por 
exemplo, considerando a “tonalidade de dó maior”, da técnica de inversões 
transpostas resulta a sequência de acordes da Fig. II.36:
Fig. II.36: Acorde de dominante (1º) e respectivas inversões transpostas sobre o baixo (sol). 
 
A técnica consiste portanto em pegar no acorde inicial, passá-lo para uma dada 
inversão, e depois transpor esse acorde de modo a que o baixo tenha a mesma 
nota do acorde inicial. Notar que a figura não inclui todas as inversões, dado que 
Messiaen eliminou as que achou que não tinham potencial musical. 
 
No caso do “Acorde de Inversões Transpostas sobre a mesma nota do baixo” 
(AIT) que se descreve em [1], o acorde de base é inspirado no “acorde suspenso”, 
i.e., um acorde de 2º grau de sétima dum modo maior, sob pedal de dominante. 
Considerando a tonalidade de Fá# maior, o “acorde suspenso” é o da Fig. II.37:
Fig. II.37: “Acorde Suspenso” da tonalidade de Fá# maior. 
 
De seguida, Messiaen redistribui as notas deste acorde, e acrescenta-lhe 2 
“duplas apojecturas” no agudo, de que resulta uma agregação de 2 notas como 
ressonância superior ao acorde inicial, mudando-lhe o colorido. Ver Fig. II.38.
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Fig. II.38: Estado fundamental do “Acorde de Inversões Transpostas sobre a mesma nota 
do baixo” ( “acorde A transposição 1”). 
 
Notar que as 5 notas graves coincidem com as de um “acorde sobre dominante”, 
mas não as ressonâncias superiores. Em termos de cor, Messiaen divide este 
acorde na sua parte aguda e grave, sendo que as cores no caso em particular da 
Fig. II.38  são: 
 
Zona superior: cristal de rocha e citrino 
Zona inferior: cor de cobre com reflexos de ouro 
 
A partir deste estado fundamental, fazem-se portanto inversões e transposições 
para a nota de baixo inicial, de que resultam outros 3 acordes (uma das inversões 
é eliminada). Estes acordes AIT admitem 12 transposições, havendo em cada 
transposição portanto 4 acordes: A (estado fundamental), B, C e D - usando a 
própria terminologia de Messiaen. Todos estes acordes encontram-se 
minuciosamente tabelados e classificados em termos de “cor” em [1.VII.142~147].
Como heurística de análise: para identificar estes acordes AIT (acordes de 
inversões transpostas sobre a mesma nota baixo) estar atento a sequências 
de acordes com um mesmo baixo em comum. 
 
Em termos estilísticos, Messiaen usa os AIT com muita frequência no Livre: em 
sequência completa ou isoladamente, apenas em pares (não necessariamente 
conjuntos), em blocos de acordes ou arpejados (raro), a servir de pano de fundo 
harmónico (raro), ou como entidade independente (situação normal); podem estar 
assentes numa nota pedal (raro). Alguns exemplos do uso estilístico aos AITs: 
 
• AITs em bloco de acordes, a servir de “pano de fundo harmónico” a um 
tema melódico no soprano: Fig. III.11 na secção III.5.8;
• AITs em bloco de acordes – apenas parte da sequência A,B,C,D: Fig. III.18 
na secção III.5.4;
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• AITs em bloco de acordes – apenas uma inversão isolada: Fig. III.59 na 
secção III.5.8;
• AITs em bloco de acordes – sequência A,B,C,D completa: Fig. III.69 na 
secção III.5.10;
• AITs usado de uma forma “arpejada”: Fig. III.114 na secção III.5.16;
• AITs usados sob pedal: Fig. III.115 na secção III.5.16.
Na seguinte Fig. II.39 pode-se observar um exemplo de surgimento dos acordes 
de inversões transpostas sobre a mesma nota do baixo, retirado do Livre (and.º 
X). Trata-se dum caso duma sequência de 3 AITs diferentes (transposições 5, 8 e 
11, portanto, à distância da 3ª menor), e em que surgem todas as versões “A”, 
“B”, “C” e “D” de cada AIT, em blocos de acordes. 
 
AIT5 A/B/C/D          AIT8 A/B/C/D          AIT11 A/B/C/D 
Fig. II.39: And.º X, secção B, segunda frase. Exemplo de sequências completas (A,B,C,D) de 
AITs, usados em blocos de acordes. 
 
Neste caso em particular da Fig. II.39, a nota mais grave está a ser tocada no 
pedal – que tem registação independente, mais acoplamento aos teclados - logo 
há um reforço dessa sua função de baixo “comum” às versões “A”, “B”, “C” e “D”. 
São também possíveis obviamente situações onde os AITs aparecem apenas nos 
teclados, sem reforço do baixo. O contexto particular deste exemplo (and.º X) é 
uma situação em que Messiaen pretende ilustrar um momento teológico 
importante (ressurreição de Cristo), através dum “arco-íris de cores”, donde a 
escrita musical reflecte a preocupação de fazer variar a qualidade e quantidade 
da coloração da música, a um ritmo célere. 
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II.2.3.4 – Acordes de Ressonância Contraída (tipo I e tipo II) 
 
Um tipo de acorde muitíssimo usado no Livre é o Acorde de Ressonância 
Contraída (ARC). Na realidade, são 2 acordes, pois surgem invariavelmente em 
pares. Com efeito, os AITs podem aparecer isolados ou por ordem arbitrária, 
tendo portanto independência, mas não os acordes do “par de ARCs”, que em 
termos funcionais seguem a ideia de “apojectura-resolução”. 
 
Na verdade, existem 2 tipos diferentes de pares de Acordes de Ressonância 
Contraída: tipo I e tipo II, para usar a terminologia de Messiaen em [1]. O ARC tipo 
I é baseado, tal como o AIT, no “acorde suspenso”. 
 
Tomando a “tonalidade” de láb maior, temos que este acorde “suspenso” (um 
“acorde de nona da dominante com a tónica no lugar da sensível”, para usar a 
explicação de Messiaen) é o da seguinte Fig. II.40.
Fig. II.40: “Acorde Suspenso” da tonalidade de Láb maior. 
 
Messiaen define uma quíntupla apojectura para estes acordes, e de seguida 
acrescenta na resolução 2 harmónicos inferiores (que diz serem um duplo som 
resultante no grave), como se ilustra na Fig. II.41.
Fig. II.41: Génese do ARC tipo I. 
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Seguidamente, Messiaen reordena as notas dos acordes, contrai os harmónicos 
inferiores da ressonância grave, e acrescenta-os também ao acorde “apojectura”, 
de que resulta, o par de ARCs tipo 1 na transposição 1 da Fig. II.42.
Fig. II.42: ARC tipo I, transposição 1, acordes A e B, respectivamente. 
 
Para esta transposição em particular, para o acorde A (apojectura) e B 
(resolução) temos as seguintes cores [1.VII.158] respectivamente (ler as cores do 
agudo para o grave): 
 
• Amarelo, violeta malva, cinzento de chumbo; 
• verde azulado, violeta, cinzento de chumbo. 
 
Como se pode imaginar, os ARCs admitem 12 transposições, tal como os AIT, 
cada uma com o seu colorido particular. 
 
Quanto ao ARC tipo II, a sua génese é completamente diferente, quiçá menos 
lógica, mas tem de comum com o tipo I que aparece igualmente aos pares, dada 
a filosofia de “apojectura-resolução”.  Na Fig. II.43 apresenta-se uma sequência 
relativa à lógica de construção deste par de acordes. 
 
Fig. II.43: ARC tipo II transposição 1: lógica de construção. 
 
No compasso 1 temos o par “apojectura-resolução” que está na génese do ARC 
tipo II. No compasso 2 vêem-se os harmónicos inferiores de som resultante, e no 
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compasso 3 temos finalmente o ARC tipo II transposição 1 com a disposição final, 
na oitava “standard”, com os harmónicos contraídos, e fazendo parte de ambos os 
acordes “A” e “B”. Tal como os de tipo I, estes admitem também 12 transposições. 
 
Como heurística de análise: para identificar os ARC (acordes de 
ressonância contraída) procurar pares de acordes que fazem uma 2ª maior 
entre as nota mais graves. Poderá no entanto haver casos de surgimento do 
acorde sem as ressonâncias inferiores (ou superiores, como regra geral, dado 
que as cores se distribuem ao longo da tessitura dos agregados sonoros). 
 
Na situação mais frequente de surgimento de ARCs, são usados apenas os 
teclados, com todas as notas de igual timbre e dinâmica, portanto. Mas mais 
geralmente falando, no Livre encontramos as seguintes aplicações típicas dos 
Acordes de Ressonância Contraída: 
 
• uso de ARCs em bloco de acordes, a servir de “pano de fundo harmónico 
(ver exemplo na Fig. III.12 na secção III.5.8); 
• uso de ARCs em bloco de acordes (ver exemplo na Fig. III.66 na secção 
III.5.10); 
• uso de ARCs sob pedal (ver exemplo na Fig. III.115 na secção III.5.16); 
• uso de ARCs de uma forma arpejada (ver exemplo na Fig. III.113 na 
secção III.5.16). 
 
Na seguinte Fig. II.44 observa-se um exemplo em concreto do uso de acordes de 
ressonância contraída, no and.º X do Livre. Notar que surgem ambas as variantes 
“I” e “II” do ARC, e num contexto estilisticamente bastante comum: como fim 
duma frase (e secção neste caso), Messiaen aproveitando portanto o carácter de 
“resolução” do 2º acorde do par. Como regra geral, os ARCs são menos usados 
que os AITs e que os acordes construídos sobre MTLs. Notar neste exemplo 
como muda a cor duma secção para a outra: de cores tendencialmente quentes 
para frias (MTL 31), uma estruturação tipicamente de Messiaen. 
 
ARC I9   ARC II3                  33
Fig. II.44: And.º X, acordes de ressonância contraída tipo “I” e tipo “II”. 
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Outro exemplo de uso de ARCs pode-se observar na Fig. II.45 (a primeira 
aparição de ARCs no Livre, no and.º II). Neste caso, o pedal não tem registação 
independente, e executa sem reforço sonoro as 2 notas inferiores (ou 3, em 
técnica de triplo pedal) dos acordes ARC, que estão a servir de pano de fundo 
harmónico a uma voz melódica escrita num MTL – um tipo de textura em planos 
sonoros distintos típico de Messiaen, no repertório para Órgão desde 
“L’Ascension”. Notar o contexto dos ARCs: a acompanhar o gesto de apojectura-
resolução da melodia. 
ARC II/1/A,B    ARC II/2/A,B     ARC I/7/A,B, A,B 
 
Fig. II.45: And.º II, acordes de ressonância contraída tipo “I” e tipo “II” a servir de pano de 
fundo harmónico a uma melodia independente (2 planos sonoros timbricamente distintos). 
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II.2.3.5 – Acordes Giratórios 
 
Os Acordes Giratórios (AG) são, segundo o que se lê em [1.VII.166] “assimilados a 
um octaedro translúcido, cada face com a possibilidade de 3 mudanças segundo 
as incidências da luz”. Consistem em 3 acordes (“A”, “B” e “C”) de 8 notas (as 
faces do octaedro) “arbitrários” no sentido de não existir uma explicação teórica 
ou génese elaborada, resultando apenas do pensamento por cores de Messiaen, 
segundo a supracitada lógica. Esses 3 acordes existem em 12 transposições, 
havendo um efeito colorístico global comum aos 3. 
 
Na Fig. II.46 podemos observar os Acordes Giratórios “A”, “B” e “C”  na 
transposição 1. 
 
Fig. II.46: Acordes Giratórios “A”, “B”, e “C” na transposição 1. 
 
O efeito global desta transposição 1, em termos de cor, é o azul-violeta, se bem 
que temos em [1.VII.166] descrições de cor pormenorizadas, para a parte aguda e 
grave, de cada acorde.  
 
Em termos estilísticos, estes acordes no Livre aparecem por blocos, quer na 
sequência de 3, quer individualmente.  Como heurística, para localizar os 
acordes giratórios, procurar a relação de 4ª perfeita nas 2 notas mais 
graves. Alguns exemplos de uso de AGs no Livre:
• AGs em sequência completa, colorindo tema melódico, no pedal - Fig. 
III.20 na secção III.5.3;
• AG isolado (acorde “C” apenas), sucedido por um cluster cromático - Fig. 
III.59 na secção III.5.8;
• AGs em sequência parcial (“A” e “C”) - Fig. III.94 na secção III.5.12.
Na seguinte Fig. II.47 mostra-se um exemplo do Livre (and.º IV) de uma 
sequência completa de acordes giratórios “A”, “B” e “C”, que surgem em 2 
transposições diferentes sucessivas, num contexto de “coloração” de um tema em 
“oitavas falsas” (terminologia de Messiaen), no pedal, tema esse escrito num 
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MTL. Notar do contraste de cores entre AGs sucessivos e entre a cor do tema no 
pedal. 
 
AG 2                     AG 4 
 
44
Fig. II.47: And.º IV: acordes giratórios a colorir um tema, no pedal. 
 
Um outro exemplo interessante pode ser observado logo nos compassos iniciais 
do and.º X (ver Fig. II.48), onde acordes giratórios são usados individualmente, a 
ideia não sendo transmitir a cor das “faces do octaedro” como no exemplo 
anterior, mas aqui contrapor cores contrastantes: amarelo e violeta (considerando 
as  ressonâncias inferiores dos acordes apenas). 
 
33 AG10/A AG/1B,C 
Fig. II.48: And.º X: cores contrastante sucessivas em acordes giratórios tratados 
isoladamente. 
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II.2.3.6 – Acorde do Total Cromático 
 
Em [1.VII.182] encontramos a definição de Acorde do Total Cromático (ATC). Como 
o nome diz, contém de facto os 12 meios tons cromáticos, mas a disposição das 
notas na tessitura tem determinadas particularidades, por razões acústicas... e do 
gosto pessoal de Messiaen... Este acorde foi usado pela primeira vez na obra 
“Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ”. Surge no Livre não em raras 
ocasiões. A transposição 1 (de 12) deste acorde apresenta-se na Fig. II.49.
Fig. II.49: Acorde do Total Cromático (1ª transposição). 
 
O “atraso” das últimas quatro notas tem a ver como Messiaen ouve os 
harmónicos, distribuídos no tempo, em sequência, do grave para o agudo. As 
descrições em [1.VII.188] sobre a cor dos ATCs são bastante pormenorizadas, como 
sempre, e neste caso não temos informação de cor dominante. 
 
Heurística de análise: procurar nas notas mais graves a tríade maior na 
posição “6/4”. Em termos estilísticos, este acorde aparece a maior parte das 
vezes completo, mas também eventualmente sem ressonâncias superiores, de 
que resulta portanto uma cor menos elaborada no agudo. Pode aparecer em 
bloco (com “atraso” das 4 ressonâncias superiores) ou arpejado. No Livre, vemos 
os seguintes exemplos de aplicação: 
 
• ATC completo (12 notas), arpejado - Fig. III.22 na secção III.5.3;
• sequência de ATCs arpejados, sem as 4 ressonâncias superiores - Fig. 
III.26 na secção III.5.4;
• sequência de ATCs, em bloco de acordes - Fig. III.68 na secção III.5.10;
• ATC em bloco - Fig. III.32 na secção III.5.5;
• ATC com 4 ressonâncias superiores repercutidas - Fig. III.43 na secção 
III.5.6.
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Na seguinte Fig. II.50 apresenta-se um compasso do and.º IV do Livre onde surge 
um acorde do total cromático sob forma arpejada, completo (12 notas), ao qual se 
sucede uma sequência arpejada similar, mas escrita em 22 (a coexistência 
próxima de recursos díspares é situação comum no Livre). 
ATC 2                          22
Fig. II.50: And.º IV: acorde do total cromático, em arpejo. 
 
Fazendo um parêntesis, notar como a cor associado à subida melódica em ATC 
arpejado é o azul, enquanto que no gesto de descida temos cores da “terra”, uma 
interessante passagem em Messiaen de “word painting”, com cores. Situações 
desta natureza são recorrentes - a cor em Messiaen é efectivamente um meio 
de estruturação musical, no sentido amplo da expressão. 
 
Um outro exemplo interessante do uso deste acorde (e desta transposição 2 em 
particular, de cor dominante azul) apresenta-se de seguida, na Fig. II.51, onde 
este tipo de acordes está a ser usado a harmonizar a entoação dum hino 
gregoriano (“Puer natus est nobis”), aqui em blocos de acordes, com as 
ressonâncias superiores “atrasadas” (existe neste caso também um compactar 
das tessituras originais das ressonâncias superiores, por forma à melodia 
gregoriana se realçar no agudo; o sib está ausente do acorde, em rigor). 
 
ATC2 
Fig. II.51: And.º V: acorde do total cromático. 
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II.2.3.7 – Os 12 tons cromáticos 
 
O recurso aos 12 tons cromáticos como técnica de composição e meio expressivo 
é uma realidade a considerar em Messiaen, não sendo nada raro o seu uso 
(excepto no período inicial). Messiaen tem crédito de ter inventado o chamado 
“serialismo total”, isto é, uma extensão do serialismo a outros parâmetros 
musicais que não apenas as alturas (durações, ataques e timbres). Tal se 
verificou numa sua obra que teve grande influência no séc. XX, “Mode de valeurs 
et d’intensités” – interessante no entanto a observação de Messiaen sobre esta: 
“musicalmente, está perto do nada” [6]!... 
 
Lê-se em [1.VII.265] acerca de uma melodia, analisada pelo próprio Messiaen, que 
“é cromática e independente”. Isto é, há que estar preparado para ver em 
Messiaen igualmente construção melódica e harmónica que não se sustenta em 
nenhum elemento de linguagem em particular, nem é organizada numa técnica 
serial, mas que é explicável apenas como sendo modalismo cromático livre.  
 
Um dos exemplos de uso dos 12 tons cromáticos encontra-se no and.º XII do 
Livre (“La Transsubstantiation”), onde temos uma escrita em trio (uma voz na mão 
direita, outra na mão esquerda, e outra na pedaleira) assente sobre um “Modo de 
12 Alturas e Durações”, aplicado segundo um modo de 4 timbres contrastantes –
GO, Pos., R e Ped - (ver excerto na Fig. II.53). O modo cobre a tessitura completa 
do Órgão, desde o dó mais grave ao sol mais agudo, sendo que as durações vão 
desde a semínima acrescida de colcheia pontuada até à fusa, como se observa 
na Fig. II.52.
Fig. II.52: Modo de 12 alturas e durações usado no and.º XII 
 
Este “Modo de 12 Alturas e Durações” funciona basicamente do seguinte modo: a 
cada plano sonoro correspondem algumas notas/durações da série. O uso da 
série é depois usado não duma maneira rígida (“o sistema serial adveio do 
cérebro humano – daí os seus melhores servos têm sido aqueles que o 
transgridem” [6]). Isto é, os 12 ½ tons não surgem em sequência, em geral, antes, 
as notas aparecem por frases (marcadas na partitura), relacionadas com os 
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planos sonoros. O que realmente se mantém coerente é: a nota “x” tem uma 
duração característica “y”, e é usada na oitava “z” apenas, com um timbre “w”. 
 
Fig. II.53: And.º XII: modo de 12 alturas e durações. 
 
Messiaen classifica a música dodecafónica como sendo “cinzenta”, donde se 
poderá concluir que ao uso estrito dos 12 tons cromáticos se pode associar a 
seguinte representação gráfica de cor (Fig. II.54): 
 
Fig. II.54: A cor da música dodecafónica: cinzenta. 
 
O contexto dos 12 tons cromáticos “rígidos” surge no Livre em certas ocasiões 
sob a forma de um acorde cluster, como ilustra o exemplo da Fig. II.55.
AG2C                    crom. 
Fig. II.55: And.º VIII, compasso 15: Cluster cromático (com todos os 12 meios tons) a 
suceder um AG. 
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Situação mais comum será estes clusters cromáticos aparecer como acorde final 
de um andamento (ver Fig. II.56): 
 
Fig. II.56: And.º IX, acorde final em cluster cromático. 
 
Outras ocasiões em que podem surgir os 12 tons cromáticos são naquelas 
passagens em que não se define nenhum acorde típico nem nenhum MTL de um 
modo estável. O problema nestes casos é decidir se estamos perante de facto 
uma cor “cinzenta” ou se estamos perante acordes não tabelados, ou se num 
dado segmento musical estamos perante modos específicos, ou se há “notas 
estranhas de passagem” - assunto mais a abordar na próxima secção. Em rigor, 
só se deverá concluir da cor cinzenta se os 12 meios tons aparecerem no acorde, 
em posição cerrada (cluster), ou no caso de passagens em série dodecafónica 
usadas estritamente – mas não no caso de passagens dodecafónicas não rígidas, 
onde não se completa a série, ou não no caso de acordes de 12 sons 
“espalhados” numa tessitura ampla - como é o caso dos ATC. 
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II.3 – Problemas de Análise em Messiaen 
 
II.3.1 – Análise do Significado da Música de Messiaen 
 
Analisar a música de Olivier Messiaen em todas as suas vertentes não é tarefa 
óbvia. Tomemos por exemplo os compassos iniciais da sua terceira obra para 
Órgão, “Apparition de l’Église Éternelle” (ver Fig. II.57), uma obra de 1932, 
considerada ainda de juventude, mas já bastante distinta da opus 1 no sentido de 
usar mais elementos típicos da sua linguagem. 
 
Fig. II.57: Primeiros compassos da “Apparition de l’Église Éternelle” de 1932. 
 
Em relação a este fragmento, diz Stuart Waumsley no seu livro “The Organ Music 
of Olivier Messiaen”, de 1975, editado pela prestigiada Alphonse-Leduc (a editora 
de todas as obras para Órgão de Messiaen, excepto “Diptyque”): 
 
“os primeiros 2 acordes são de 7ª dominante com 6ª agregada e a tríade maior 
com 4ª aumentada agregada, respectivamente” [7.II.26] 
A análise está correcta: são os acordes-tipo do 2º MTL, mais precisamente na 2ª 
transposição. Notar que os acordes não estão na posição típica das tabelas de [1] 
- situação comum – sendo no entanto que a 4ª agregada aparece invariavelmente 
como nota superior do acorde. Usando também a informação que Waumsley não 
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dispunha em 1975 – o tomo [1.VIII] sobre a cor foi editado só recentemente, em 
2002 – concluímos que a cor dominante do primeiro compasso é ouro (ver Fig. 
II.58) – os 2 primeiros acordes em 22 são “ouro e castanho”, seguindo-se “branco 
(e ouro)” no acorde de dó maior “frio”, sem a 3ª (ver secções II.2.1 e II.2.3.1). Em 
termos de significados, o “amarelo e ouro são emblemas da Fé”, enquanto que o 
branco “exprime a unidade e a divindade”. Portanto, Messiaen ilustra 
coloristicamente o surgimento da Igreja (“I” grande, a comunidade cristã) em 
associando o evento à palavra divina. Mas há outras interpretações paralelas. 
Mas continuando com a análise de Waumsley: 
 
<-     7 durações de colcheia     -> 
 
Fig. II.58: O primeiro compasso da “Apparition de l’Église Éternelle” à “lupa”. 
 
“a ausência completa de tensão harmónica no terceiro acorde resultaria numa 
inércia completa caso o pedal não viesse em salvação, providenciando uma 
pulsação rítmica suficiente para manter a atenção durante a mínima” [7.II.26] 
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“o impulso durante a mínima é conseguido por um ritmo sincopado que está 
unificado com o ritmo dos 2 primeiros acordes, havendo portanto consistência 
rítmica na frase” [7.II.26] 
 
“a parte do pedal ficou assim salva de ser considerada um remédio a uma 
deficiência musical” [7.II.26] 
A análise de Waumsley afigura-se agora bastante incompleta, e mesmo 
incorrecta. Poderia ter percebido que as repercussões no pedal, que surgem 
durante toda a peça, não são “remédios” mas antes um elemento fulcral na obra,
pois – agora fazendo um paralelo com a igreja (“i” pequeno), edifício físico – estas 
incisivas repercussões no baixo, associadas à cor branca do acorde, sugerem a 
imagem do trabalhar duma pedra em bruto, fria e despida por natureza, mas que 
progressivamente vai tomando forma e substância – é o surgimento da Igreja 
Eterna, a ideia teológica subjacente, e que é o próprio título da obra. O próprio 
ritmo nas repercussões do pedal é um “místico” não-retrogradável, assim como as 
durações de 7 colcheias de cada uma das frases iniciais da obra (3 frases, uma 
organização trinitária) são um “místico” número primo - mais importante ainda: o 7 
é o número da criação, aqui associado portanto aqui à criação da Igreja. As 3 
frases de “exposição” da obra são bastante semelhantes, logo a repetição (ainda 
que não igual) tem um significado de afirmação de Fé. A registação não recorre a 
sonoridades de “pormenor” ou de solo, mas antes usa sons fortes afirmativos do 
tutti do Órgão, mais uma vez simbolizando as convicções e solidez da Igreja. O 
tutti do Órgão por outro lado funciona como duplicador de oitavas (reforço dos 
harmónicos superiores, falando em termos mais gerais), o que implica cores mais 
brilhantes, mais “degradas em direcção ao branco”, a cor da luminosidade divina. 
O legato (que em Messiaen, na tradição da escola romântica francesa, é suposto 
ser feito na perfeição) poderá significar a unidade e firmeza dos seguidores da 
Igreja instituída por Cristo. 
 
A análise de Messiaen é pois um problema profundo, pois quase cada nota, cada 
frase, cada movimento e indicação na partitura terá um significado, uns mais 
óbvios, outros menos. O presente trabalho também apresentará eventualmente 
algumas faltas e hiatos na abordagem ao Livre, dada a complexidade criativa do 
compositor. 
 
Não se pode portanto em Messiaen dissociar a perspectiva semiótica e de 
significados da análise puramente técnica, para não se incorrer em erros de 
análise. 
 
Nos restantes parágrafos do presente capítulo focam-se mais alguns aspectos 
técnicos relacionados com as dificuldades de analisar Messiaen, usando 
exemplos concretos do Livre.
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II.3.2 – Análise da Cor 
 
Tal como no tonalismo precisamos identificar acordes para perceber tonalidades, 
modulações, etc. também em Messiaen é fundamental a identificação dos modos 
e acordes com que determinadas secções estão a ser construídas, para se daí 
retirarem conclusões. Mas frequentemente surgem problemas nesta identificação. 
 
Por exemplo, a situação ideal de não se fugir às notas de um dado MTL num 
dado segmento de composição é contraposta com a realidade de poder haver 
notas estranhas ao modo. Segundo palavras do próprio Messiaen, aquando 
duma análise duma obra sua: “acorde tirado do modo 2, com 3 notas 
acrescentadas” [1.VII.283] ou “todas as notas do modo 65 com um fá bequadro 
acrescentado” [1.VII.282].
Podemos constatar da aparição de notas estranhas a um modo por exemplo no 
and.º II do Livre, logo no primeiro compasso, (ver Fig. II.59 - as notas estranhas 
ao 34 estão assinaladas com um X). Nesta peça, cuja textura é melodia mais 
acompanhamento, a melodia encontra-se escrita no MTL 34, mas pontualmente 
surgem notas estranhas - no exemplo, são notas retiradas dos acordes tipo AIT, 
as notas estranhas ao MTL completando portanto a harmonia. Notar que as notas 
estranhas ao modo aparecem quer no contexto duma breve nota de passagem 
cromática, quer no contexto de um “apoio”. 
 
34
x x x x
AIT 2/A,                      B 
 
Fig. II.59: Início do and.º II, “La Source de Vie”, aplicação não rígida de um MTL numa 
melodia (notas estranhas tiradas da harmonia de pano de fundo). 
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Um exemplo de notas estranhas a acordes de outro tipo que não construídos com 
MTL pode-se observar na seguinte Fig. II.60, relativa ao and.º XVI. Nesta secção 
da peça, a mão esquerda toca as 4 notas inferiores de acordes do tipo inversões 
transpostas ou do tipo ressonância contraída, enquanto que o desenho arpejado 
da melodia completa os acordes, com as ressonâncias superiores. No caso do 
último compasso da Fig. II.59, relativo ao ARC tipo I acorde A, a nota final da 
melodia é uma nota completamente estranha a este acorde (sol natural). 
 
AIT 1A...        ..  1B                   ARC I 1A... 
Fig. II.60: And.º XVI, compasso [5, 7]: nota estranha a um ARC (última nota de [7]). 
 
Portanto, em situações em que claramente está a ser usado um dado recurso 
(MTL, AIT, etc.) é possível a existência pontual de uma ou outra nota estranha. 
 
Notar que Messiaen faz ainda referência em [1.VII.267] à possibilidade de existência 
de “modos especiais”, i.e., modos de alturas “inventados” (em que uma dada nota 
aparece num registo preciso), que se usam especificamente para construção 
melódica. Uma situação destas poderá ser difícil de lidar, caso não esteja a ser 
avisada pelo compositor, a priori, nas suas notas à obra. 
 
A situação mais complexa de se lidar são as passagens em que existe a 
possibilidade de estarmos perante acordes não tabelados nem descritos em [1] ou 
[2] i.e. passagens com acordes “desconhecidos” para o ouvinte e para o 
analista de Messiaen, mas que para o próprio tem personalidade indelével, com 
uma dada cor associada. Serão para nós simples acordes cromáticos cinzentos? 
 
Por exemplo, nas notas introdutórias do Livre lemos sobre o and.º XIII ("Les deux 
murailles d’eau"): “conclusão em fortíssimo, sobrepondo cores complementares: 
verde ácido sobre vermelho acastanhado, amarelo e violeta”. Na Fig. II.61 
podemos observar esta coda final, com os acordes conhecidos assinalados e 
“pintados” na partitura, e com acordes não tabelados (os tais das cores 
complementares?) marcados com “crom?”. Isto é, Messiaen descreve-nos de um 
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modo muito diferente aquilo que nos pareciam acordes “cinzentos” de origem 
cromática pura. 
crom?                AIT 2D 8D          crom? 
crom?     AIT 7B… 8B          31
Fig. II.61: And.º XIII, compassos [129, 133] da coda final (depois: MTL 32 “cinza e malva” e 
acorde final em cluster cromático) 
 
O próprio Messiaen, em [1], mais concretamente no tomo IV, na secção relativa à 
análise da obra “Messe de la Pentecôte”, diz relativamente a uma sequência de 
acordes: “acordes por quartas aumentadas e justas”, “combinando brancas e 
pretas do teclado”. Isto é, trata-se duma situação de acordes mais livres, pese 
embora advirem duma lógica de pensamento (este referido exemplo encontra-se 
depois cifrado com o “velho” sistema de baixo cifrado). 
 
Existem pois situações no Livre e nas obras tardias de Messiaen em geral que 
podemos apenas propor uma possibilidade de análise harmónica, não se 
podendo ter a certeza absoluta sobre a construção dos acordes e suas 
respectivas cores. Não é pois invulgar que cores desconhecidas possam coexistir 
de perto com cores conhecidas, podendo também haver ocasiões de secções 
extensas completamente “livres”, de escrita cromática. 
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Por exemplo, o and.º I (“Adore Te”) do Livre é na sua totalidade um exemplo 
paradigmático desta “escrita livre” de Messiaen. Com efeito, considere-se (ver 
Fig. II.62) os primeiros 4 compassos. 
 
34 33 31 ? 21 32 22 31 32 ?
Fig. II.62: Início do and.º I: análise harmónica incorrecta. 
 
Da análise deste trecho, constatamos que: 
 
o a escrita não é dodecafónica (notar repetições próximas da mesma nota, por 
exemplo o mi do 1º e 2º compassos, clave de sol, ou o mi b do 2º para o 3º 
compasso “em oitavas”); 
 
o não se trata de uma série de modos, alturas e durações (comparar por 
exemplo as durações do ré b do 1º e 2 compasso, clave de fá); 
 
o não são acordes-tipo (AITs, ARCs, etc.); 
 
o não é possível “partir” as vozes e fazer análise individualmente, olhando para 
elas na horizontal e tentando encontrar MTLs, num contexto polimodal, já que 
estilisticamente sabemos que isso só sucede com planos sonoros distintos 
(não é o caso); 
 
o paralelamente, se “forçarmos” as mudanças súbitas de modo como se 
assinala na Fig. II.62 chegamos a uma conclusão nada satisfatória, já que 
sabemos estilisticamente que: 
 
o (i) os MTL são usados com suficiente estabilidade no tempo;
o (ii) em havendo mudanças bruscas de MTL, então usa-se 
tendencialmente acordes-tipo (i.e. na disposição standard das tabelas 
de [1]), sendo ainda que as mudanças bruscas são normalmente 
modulações intramodais (mudança de transposição apenas) – ver 
exemplo da Fig. II.63 relativa a uma situação destas no Livre.
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32 34 31 33 31 34 33 32
Fig. II.63: And.º V: mudança brusca de transposições de um mesmo MTL, acordes em 
disposição standard. 
 
Portanto, em relação a passagens como no and.º I, o melhor que se poderá fazer 
será concluir estarmos perante uma passagem “livre” de escrita atonal (termo 
quiçá demasiado genérico; em alternativa: “escrita modal cromática), não se 
sabendo pois, a priori, da evolução da cor.  
 
Notar que umas das possibilidades de escrita em Messiaen é recorrer a MTLs 
numa escrita “livre”, sem se definirem acordes-tipo. No exemplo da Fig. II.64 
retirado do and.º IX do Livre (a partir do “Un peu lent”) podemos constatar uma 
destas situações, em que no pedal se define claramente o MTL 21, em escala, 
mas nos manuais verifica-se uma escrita livre, com este MTL. 
 
AIT 4/D                                21
Fig. II.64: And.º XI, episódio 3, início da secção 3: a 1ª das “5 chagas de Cristo” [97, 109]. 
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21
Fig. II.64 (cont.): And.º XI, episódio 3, início secção 3: 1ª das “5 chagas de Cristo” [97, 109]. 
 
Notar que o final desta frase (e noutras que se sucedem, em similar contexto) faz-
se com o acorde triádico de lá maior. Poder-se-á então concluir - já que coerente 
e estavelmente está a ser usado o MTL 21 durante a frase - que lá maior terá a 
cor dominante do 21 – azul-violeta? Esta é também a cor de lá b maior 
(palavras de Messiaen nas notas ao and.º VIII), o que poderá à primeira vista 
parecer improvável (já que em geral 2 acordes que distam de meio tom não têm 
cor igual). Possivelmente (notar que esta cor coincide com a obtida através do 
processo de “dedução” de cores explicado em II.2.3.1) estamos a lidar com 
situações de diferenças subtis de tonalidade de cores. Não obstante, este “caso” 
do lá maior versus lá b maior é um exemplo paradigmático das dificuldades que 
temos em tentar descobrir cores de situações não documentadas.
Voltando às situações de difícil análise em termos de construção melódico-
harmónica: surgem também dúvidas nos tipos de escrita relativa a “efeitos” 
musicais - muitas vezes associados a desenhos arpejados - como é exemplo o 
efeito das “vagas” do mar vermelho, no and.º XIII – ver Fig. II.65. 
 
Fig. II.65: And.º XIII, efeito “les vagues dressées”, ilustrativo das águas a abrirem-se perante 
Moisés: escrita livre. 
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Nestes primeiro compasso não se usam MTLs nem se arpejam outros acordes 
típicos, antes havendo uma dada lógica de construção (na mão direita por 
exemplo definem-se tríades maiores com 7ª maior, que evoluem 
descendentemente segunda a escala de tons). 
 
Em resumo: a questão da análise harmónica e da cor é efectivamente algo que 
tem tanto de complexo como de fascinante em Olivier Messiaen. 
 
No próximo capítulo examina-se em detalhe cada andamento do “Livre du Saint 
Sacrement”, nos seus aspectos formais, teológicos, cor, análise temática, 
significados da escrita musical, etc.. 
98
99
III – O “Livre du Saint Sacrement” 
 
III.1 – Livre, o Legado Final de Olivier Messiaen? 
 
O “Livre du Saint Sacrement” foi escrito em 1984. Foi uma obra encomendada 
pelo município da cidade de Detroit (Michigan, EUA), tendo a sua estreia sido feita 
nessa cidade, no dia 1 de Julho de 1986, pelas mãos (e pés...) do organista Almut 
Rössler. O Livre foi a última obra composta por Olivier Messiaen para o Órgão - e 
após este só houve apenas mais 7 obras, para outros instrumentos. 15 anos 
separam o Livre da anterior obra para Órgão, “Méditations sur le Mystère de la 
Sainte Trinité”, de 1969. 
 
O “Livre du Saint Sacrement” é composto por 18 peças, de desenvolvimento 
distinto, peças essas que se encontram organizadas (segundo diz o próprio 
Messiaen nas notas introdutórias) em 3 grupos, a saber: 
 
• Peças I~IV: actos de adoração a Jesus Cristo, invisível, mas presente no 
Santo Sacramento [duração ~19 min]; 
• Peças V~XI: peças de relato de momentos da vida de Cristo na terra [duração 
~55 min]; 
• Peças XII~XVIII: evocação do Santo Sacramento na eucaristia da missa 
[duração ~42]. 
 
No Apêndice A apresenta-se uma análise detalhada – em formato esquemático – 
do Livre. Na secção III.5 do presente capítulo abordam-se os pormenores mais 
significativos do Livre, em termos de técnica de composição, estilo, forma, análise 
temática, etc., para cada andamento em particular. 
 
A duração total do ciclo de peças do “Livre du Saint Sacrement” é de 
aproximadamente 2 horas, sendo a maior composição para Órgão em existência 
nos mais de 500 anos de repertório para este instrumento. Este facto não seria 
certamente ignorado por Olivier Messiaen, o que per si já garante da importância 
desta obra – para o compositor, para o mundo organístico em particular, e para a 
história do repertório erudito em geral. 
 
Mas a importância do “Livre du Saint Sacrement” deve ainda ser vista por outras 
perspectivas, quiçá de maior significado que “apenas” a dimensão física da obra. 
O Livre foi composto imediatamente após a ópera “Saint François d’Assise” 
(1983), obra que tomou 8 anos de trabalho intenso (palavras do próprio 
compositor), e que deixou Messiaen à beira da exaustão, ponderando mesmo o 
fim da sua carreira como compositor. O Livre acabou por ser para Messiaen, pois, 
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um certo retorno às suas origens no Órgão, e um retorno à função litúrgica das 
suas composições. 
 
Por outro lado, dum ponto de vista de técnica composicional e estilo, o Livre reúne 
e sintetiza todos os elementos de linguagem de Olivier Messiaen. Nele se 
encontram os elementos mais “tradicionais” em Messiaen, como os Modos de 
Transposição Limitada, os ritmos gregos, o canto gregoriano, o canto de 
pássaros. Mas, sendo das últimas obras compostas por Messiaen, temos também 
inevitavelmente outros elementos de linguagem mais complexos, e menos 
conhecidos, tal como sucede noutras obras tardias. Com efeito, no Livre 
identificamos elementos harmónicos de construção elaborada e outros recursos 
composicionais mais avançados (acordes giratórios, Linguagem Comunicável, 
modos de durações e alturas, por exemplo). Temos também construção 
harmónica e melódica mais “livre” (i.e. que não assenta em explicações teóricas 
como os elementos harmónicos de linguagem descritos em [1]), e mesmo escrita 
cromática pura, usando o serialismo como organização. 
 
Pode-se dizer que o Olivier Messiaen, compositor, transcende no Livre em certa 
medida as suas próprias “regras”, assumindo plenamente o seu pensamento 
harmónico por cores e esquivando-se de qualquer explicação ou sistematização – 
um assumir da “liberdade ou imaginação artística”, tão cara à escola francesa? 
 
Não obstante, a fidelidade de Messiaen ao seu próprio estilo é inequívoca15:
Messiaen reconhece-se sempre como Messiaen – o Livre não é excepção - 
simplesmente reflecte-se na sua composição, ao longo dos vários períodos, 
secções mais ou menos experimentais e exploratórias e, sobretudo, de evolução 
em relação às técnicas mais primordiais que caracterizaram Olivier Messiaen 
como tendo uma linguagem original e personalizada, desde cedo, e que também 
desde cedo lhe fizeram fama. 
 
Teologicamente falando, a importância do Livre é realçada pelo próprio Messiaen 
ao referir da necessidade que teve em compor uma obra que abordasse 
directamente os mistérios do Santo Sacramento. Outras obras anteriores para 
Órgão trataram de outras temáticas, como o nascimento de Cristo, a comunhão, a 
ascensão de Cristo, obras sobre a temática da Santíssima Trindade, etc. (ver 
secção seguinte). 
 
Pela sua envergadura, enquadramento temporal na vida do compositor, 
características técnicas e teológicas, o “Livre du Saint Sacrement” é pois uma 
obra importantíssima na literatura musical, sem dúvida merecedora de se estudar, 
de se tocar, e de se ouvir. 
 
15 “Para mim parece-me ridículo contrariar o próprio estilo” [6].
101
III.2 – A Fonte Musical 
 
O “Livre du Saint Sacrement” encontra-se editado pela editora Alphonse-Leduc, 
ref.ª AL 27373. Nesta edição encontramos os seguintes elementos: 
 
• uma introdução, onde se descreve sucintamente a obra e alguns detalhes 
dos seus andamentos - ver Anexo 1;
• uma lista dos pássaros usados (terminologias em latim, inglês, francês e 
alemão) - ver Anexo 1;
• lista das 48 primeiras execuções integrais do Livre; 
• o texto musical propriamente dito (ver Apêndice A), onde: 
o incluem-se indicações minuciosas sobre fraseado, articulação, 
registação, dinâmica, andamentos, etc.; 
o incluem-se dedilhações16;
o marcam-se as aparições de pássaros; 
o marca-se o surgimento de texto de Linguagem Comunicável. 
 
O que não está explicitamente indicado no Livre, mas subentendido? A 
interpretação das marcações de dinâmicas, isto é, qual o significado exacto dum f,
ou dum fff, etc.. Para se saber inequivocamente sobre este assunto, há que 
consultar um apêndice da edição (Alphonse-Leduc) das “Méditations sur le 
Mystère de la Sainte Trinité”, onde se encontra a correspondência entre sinais de 
dinâmica e as combinações dos registos de Órgão – para o caso particular do 
Cavaillé-Coll da Trinité (ver Apêndice B para uma descrição deste Grande 
Órgão) que Messiaen tinha à disposição. Dada a importância deste assunto para 
o intérprete, e para o presente trabalho ficar mais completo, transcreve-se esta 
informação de dinâmica versus registação também no Apêndice B (é um dado 
válido para qualquer obra para Órgão de Messiaen). 
 
III.3 – O Enquadramento Teológico do Livre 
O “Livre du Saint Sacrement” de 1984 foi composto imediatamente após a 
primeira e única ópera escrita por Olivier Messiaen, “Saint François d’Assise” 
(composta entre 1975 e 1979, e orquestrada entre 1979 e 1983, ano em que 
estreou). Tal como as Méditations (para Órgão, de 1969) tinham sido compostas 
imediatamente após a grandiosa “Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ” 
(para orquestra e coro, de 1969). Pode-se dizer que nesta fase derradeira da sua 
carreira de compositor, Messiaen sentia necessidade de regressar ao Órgão, 
mais do que para marcar a sua unidade com este instrumento (uma relação que, 
aquando do Livre, conta com mais de meio século) mas sobretudo como um 
 
16 Nas Méditations também, mas em obras mais antigas não há dedilhações indicadas. 
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exercício de meditação espiritual pessoal – o Órgão no fundo sendo o meio 
instrumental mais ligada ao divino, dado o seu papel histórico na liturgia católica. 
 
O “Livre du Saint Sacrement” trata directamente o tema da eucaristia, algo que 
nunca fora abordado por Messiaen antes. A celebração eucarística é central à 
verdadeira vivência católica. A opus 1 (para Órgão), “Le Banquet Céleste”, de 
1928, meditava sobre um ponto específico da liturgia da missa - o acto da 
comunhão - 56 anos antes do Livre. Imediatamente antes do Livre, temos as 
“Méditations sur le Mystère de la Sainte Trinité”, de 1969, que como o nome indica 
trata dos dogmas da Santíssima Trindade. A temática do nascimento de Cristo foi 
abordada na “Nativité du Seigneur”, de 1935, enquanto que a também importante 
temática da ascensão de Cristo ao Reino dos Céus após sua crucificação e 
ressurreição foi tratada em 1934, no ciclo “L’Ascension”. A “Messe de la 
Pentecôte” de 1950 assenta não em meditações sobre fundamentos teológicos 
cristãos, sendo antes peças de preenchimento musical na liturgia da missa 
reservadas ao Órgão: entrada, ofertório, consagração, comunhão e saída. Há 
também outras obras cobrindo momentos litúrgicos importantes, como a “Fête de 
la Dédicace”, de 1960.  
 
O Livre, do ponto de vista teológico, concentra-se portanto numa temática original 
em Messiaen. Como se referiu, a temática da liturgia da missa, ou celebração 
eucarística, é um ponto fulcral na crença religiosa da Igreja católica romana, e 
essencial à vivência do crente. A opinião oficial da Igreja católica sobre este 
assunto transparece em frases como: “A oferta sacrificial de Cristo e o 
sacramento que a perpetua, estão revestidos da santidade do amor divino. A
Eucaristia é, realmente, o Santíssimo Sacramento” (in “homilia do Cardeal 
Patriarca de Lisboa, D. José Policarpo, de 24 de Março de 2005”). 
 
Em última análise, o “Livre du Saint Sacrement” trata portanto do aspecto mais 
fundamental e místico de todos os dogmas católicos: a presença real do corpo e 
sangue de Cristo, ressuscitado após sacrifício supremo, no pão e vinho 
consagrados na liturgia da missa, a consumir pelo crente que nela participa, para 
sua iluminação interna. Do ponto de vista teológico, é portanto duma extrema 
importância o Livre, algo bem consciente e assumido por Messiaen. 
 
Organização das Peças do Livre 
Em termos de organização das peças do Livre, transparece imediatamente uma 
ideia teológica, pois este (segundo as próprias notas de Messiaen no Livre)
encontra-se dividido num plano trinitário, isto é, em 3 ciclos internos. As primeiras 
peças (I~IV) são preparatórias, os andamentos centrais (V-XI) tratam de cenas 
bíblicas (de livros do Antigo Testamento, e dos evangelhos, do Novo Testamento) 
e as peças finais (XII~XVIII) é onde a liturgia da missa propriamente dita, nos dias 
de hoje, é retratada musicalmente. No seu todo, o Livre espelha a eucaristia e os 
seus mistérios. 
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Como é hábito em Messiaen, em cada peça encontramos na partitura a inclusão 
de textos religiosos (de fontes diversas) que servem de mote de inspiração à 
composição. Paralelamente, como é prática desde a 1ª aparição da Linguagem 
Comunicável (ver secção seguinte) nas Méditations, os textos (religiosos) 
inseridos como música através desta técnica encontram-se no Livre devidamente 
assinalados na partitura. São pois estes dois os tipos de indicações textuais que 
se encontram na partitura do “Livre du Saint Sacrement”, e nas outras obras para 
Órgão em geral: (i) títulos e subtítulos de andamentos e respectivos textos 
religiosos de suporte, e (ii) mensagens religiosas, codificadas em música, em 
Linguagem Comunicável. 
 
A perspectiva teológica do “Livre du Saint Sacrement” traduz-se na sua 
organização do modo que se apresenta de seguida, resumidamente: 
 
• Ciclo 1, peças I a IV: actos de adoração a Jesus Cristo invisível mas 
presente no Santo Sacramento [duração ~19 min]: 
 
1. “Adoro te”: acto de adoração a Cristo; texto de S. Tomás de Aquino 
(livro “Adoro Te”) [~6 min]; 
 
2. “La Source de Vie”: sobre a graça concedida pelo Santo 
Sacramento, fonte de vida espiritual; oração de S. Bonaventura [~3 
min]; 
 
3. “Le Dieu caché”: a presença de Cristo no Santo Sacramento; textos 
do livro “Imitação de Cristo” e do “Adoro Te” de S. Tomás de Aquino 
[~8 min]; 
 
4. “Acte de Foi”: a Fé materializada no encontro com Cristo (oração do 
Acto de Fé) [~2 min]. 
 
• Ciclo 2, peças V a XI: peças de “relato” e evocação de momentos da 
vida de Cristo na terra [duração ~55 min]: 
 
5. “Puer natus est nobis”: sobre o nascimento de Jesus; texto do 
profeta Isaías [~6 min]; 
 
6. “La manne et le Pain de Vie”; ilustração do episódio bíblico da 
descida do Maná dos céus para alimentar 5 mil, no deserto, como 
símbolo da eucaristia; textos do “Livro da Sabedoria”, “Cristo nos 
seus mistérios” de Dom Columba Marmion e Evangelho segundo S. 
João [~13 min]; 
 
7. “Les ressuscités et la lumiére de Vie”: evocação da ressurreição e 
vida eterna; textos do Evangelho segundo S. João no seguimento do 
episódio anterior [~4 min]; 
 
8. “Institution de l’Eucharistie”: ilustração das solenes palavras que 
instituíram a eucaristia, aquando da última ceia de Cristo; textos do 
Evangelho segundo S. Mateus [~6 min]; 
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9. “Les ténèbres”: evocação do sacrifício de Cristo na cruz, relembrado 
na eucaristia; textos do Evangelho segundo S. Lucas e Evangelho 
segundo S. Mateus [~5 min]; 
 
10. “La Résurrection du Christ”: sobre o momento luminoso da 
ressurreição de Cristo, condição essencial para a presença de Cristo 
vivo na eucaristia; texto do Evangelho segundo S. Lucas [~8 min]; 
 
11. “L’apparition du Christ ressuscité à Marie-Madeleine”: descrição do 
episódio da primeira aparição de Cristo após a ressurreição, a 
Maria-Madalena; texto do Evangelho segundo S. João [13 min]. 
 
• Ciclo 3, peças XII a XVIII: evocações do Santo Sacramento na 
celebração da eucaristia [duração ~42 min]: 
 
12. “La Transubstantiation”: sobre o mistério da transformação do pão e 
do vinho no corpo e sangue de Cristo; textos do “Adoro Te” de S. 
Tomás de Aquino e da sequência Lauda Sion [~7 min]; 
 
13. “Les deux murailles d’eau”: paralelismo entre a presença de Deus no 
episódio bíblico da “abertura” do Mar vermelho perante Moisés e a 
presença de Cristo em todos os fragmentos da hóstia partida no 
altar; textos do “Livro do Êxodo” e da sequência Lauda Sion [~7 
min]; 
 
14. “Prière avant la communion”: sobre a humildade do cristão antes de 
receber o corpo e sangue de Cristo na eucaristia; textos do 
Evangelho segundo S. Mateus [~5 min]; 
 
15. “La joie de la grâce”: júbilo à graça de quem participa do sacramento 
da comunhão; textos do livro “Imitação de Cristo” [~5 min]; 
 
16. “Prière après la communion”: meditação do crente depois de receber 
a comunhão; texto de S. Bonaventura [~7 min]; 
 
17. “La Présence multipliée”: sobre a presença de Cristo multiplicada 
por todas as hóstias consagradas, mundo fora; texto da sequência 
Lauda Sion [~3 min]; 
 
18. “Offrande et Alleluia final”: “oferta a Deus de todas as orações de 
todos os Santos”, e sobre como a participação na eucaristia 
continua no dia a dia da Igreja actual; texto do livro “Imitação de 
Cristo” [~8 min]. 
 
A duração total da obra é de quase 2 horas (~117 minutos). Em concerto, um 
eventual intervalo deve ser feito no fim do 2º ciclo (após and.º XI), segundo o 
recomenda o próprio Messiaen. 
 
No seguinte Quadro III.1 podemos observar, num primeiro gráfico, as fracções 
temporais relativas dos 3 ciclos internos do Livre, e num segundo gráfico as 
durações dos vários andamentos. Os maiores ciclos são o 2º e 3º (facto normal, 
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dado serem os mais importantes do ponto de vista teológico), sendo que o central 
constitui praticamente 50% da duração total da obra. Quanto aos andamentos, a 
duração média é 6 minutos e meio (117 min / 18 andamentos = 6,5 min/and.º), 
sendo que na prática existem variações muito significativas - o mais curto dura 2 
minutos e os 2 mais longos (VI e XI, do 2º ciclo) cerca de 13 minutos.  
 
Quadro III.1: As durações dos ciclos e andamentos do Livre.
Concluir-se da existência duma forma de arco em termos da evolução das 
durações dos andamentos do Livre seria forçado. Deve-se antes notar as 
durações anormalmente longas de 2 andamentos (relativos ao episódio da 
descida do maná, e ao episódio da aparição de Cristo ressuscitado – ambos 
simbolizando a bênção de Deus a abater-se sobre os homens). Estes “picos” de 
duração enquadram o ciclo central de peças, podendo haver algum significado 
intrínseco, mormente o da hóstia partida em 2, na eucaristia, ou a demarcação 
entre Velho e Novo Testamento donde os episódios retratados pelas peças têm 
origem. É possível também que haja algum significado dentro do plano trinitário 
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de subdivisão do Livre: 18 = 4 + 7 + 7 peças, “4” estando relacionado com a cruz, 
e “7” sendo o número sagrado da tradição bíblica do Antigo Testamento (criação 
do mundo). Mas estamos num campo especulativo. 
 
Como foi referido, os vários andamentos do Livre inspiram-se em fontes várias, 
nomeadamente: a bíblia, hinos e textos católicos bem conhecidos (incluindo o 
livro da “Imitação de Cristo”, um clássico da literatura religiosa católica), assim 
como orações. Da bíblia, Messiaen escolheu textos associados de algum modo à 
eucaristia. De relevo a referência textual (no and.º VI) de Dom Columba Marmion 
(1858-1923), nascido na Irlanda e ligado ao mosteiro beneditino de Maredsous na 
Bélgica, cuja mensagem espiritual assenta não só na tradição beneditina mas 
também se encontra aberta ao legado de S. Tomás de Aquino, concentrando-se 
em Cristo e na comunhão com ele. A citação de Marmion relembra as ligações de 
Messiaen a uma elite intelectual francesa de tendência espiritual conhecida 
geralmente por “Renoveau Catholique”17.
17 A “Renoveau Catholique” na Europa reflecte-se em escritos como os de Belloc, Dawson, 
Maritain e Gilson, que se debruçavam sobre a idade média e o pensamento escolástico, 
considerados por esses escritores como o ápice da cultura ocidental. Segundo a “Renoveau 
Catholique”, o abandono do equilíbrio medieval havia conduzido às dicotomias do mundo moderno 
- individualismo versus colectivismo, capitalismo versus comunismo, anarquia versus estatismo. 
Os pensadores e simpatizantes da “Renoveau Catholique” consideravam estas dicotomias como 
causadoras da deterioração da sociedade moderna. O discurso católico das décadas de 1930 e 
1940 enfatizava continuamente a falsidade destas dicotomias e a compatibilidade intrínseca dos 
pólos opostos, ao se considerarem estas questões segundo a perspectiva católica. Eram comuns 
na altura títulos de artigos de opinião de pessoas ligadas à Igreja católica como “liberalismo, 
totalitarismo, catolicismo”, “capitalismo, comunismo, catolicismo”, “individualismo, colectivismo, 
catolicismo”. 
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A Linguagem Comunicável 
 
A Linguagem comunicável (LC) é um recurso técnico composicional usado para 
inserir de texto na música, em código. Seria inverter a perspectiva dizer que se 
usa texto escrito para se obter música... Esta ideia não é de todo nova (ver mais à 
frente). Messiaen usa sempre a sua Linguagem Comunicável num contexto 
teológico, isto é, as mensagens “codificadas” na música são sempre de cariz 
religioso (daí ter o autor da presente Tese decidido ser lógico tratar desta técnica 
musical na presente secção III.3 de abordagem teológica do Livre). 
 
A Linguagem comunicável foi descrita nas notas introdutórias da obra para órgão 
“Méditations sur le Mystère de la Sainte Trinité” de 1969, onde foi usada pela 
primeira vez. Nesse ciclo surge em inúmeros andamentos, assim como no Livre,
mais concretamente, nos seguintes: 
 
• VII – “Les ressuscités et la lumière de Vie” 
• XI – “A’apparition du Christ ressuscité à Marie-Madeleine” 
• XVIII – “Offrande et Alleluia final” 
A técnica de LC consiste basicamente em associar letras a notas, que em 
Messiaen surgem em alturas precisas da tessitura, e igualmente com durações 
fixas. Nesta “comunicação” codificada usam-se apenas nomes, adjectivos e 
verbos. Existem também sequências melódico-rítmicas, ou fórmulas específicas 
usadas antes das palavras, a funcionar como uma declinação do latim (por 
exemplo, uma função de dativo). Há igualmente excepções: o verbo “ser”, “ter” e a 
palavra “Deus” têm uma fórmula melódico-rítmica específica – palavras inteiras, 
não letras, a serem tratadas, portanto (ver descrição mais à frente nesta secção). 
 
Mas voltando um pouco a traz, à problemática da comunicação em geral: como o 
próprio Messiaen diz nas suas notas sobre a LC: as diversas linguagens 
conhecidas são, no fundo, instrumentos de comunicação. As linguagens não têm 
necessariamente que ser de carácter vocal, podendo-se idealizar linguagens 
baseadas em movimentos, imagens, cores, cheiros, etc. – o alfabeto Braille serve-
se do tacto, por exemplo. A música, no entanto, não exprime nada directamente, 
podendo “apenas” sugerir sentimentos ou tocar o subconsciente – “apenas” entre 
aspas já que se trata de um imenso poder! Wagner ensaiou com sons a 
possibilidade de uma Linguagem Comunicável, através do leitmotiv. É no entanto 
necessário saber-se de antemão os significados desses leitmotiv. Mas recuando 
mais, a ideia dum alfabeto musical é quase tão velha como a própria música, se 
se pensar que nalgumas culturas o nome das notas não advém do hino 
gregoriano a São João Baptista de onde se retirou o “ut-re-mi-fa-sol-la-si”, mas 
antes funcionam por caracteres de letras (A=lá, B=sib, C=dó, D=ré, E=mi, F=fá, 
G= sol, H=si). Letras imortalizadas pelo tema B.A.C.H., por exemplo, que no caso 
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da literatura para Órgão teve como um dos grandes expoentes de composição o 
sobejamente conhecido “Prelúdio e Fuga B.A.C.H.” de Franz Liszt. Outros 
exemplos haverá, até em tempos bem mais idos. 
 
Messiaen criou o seu próprio alfabeto, orientado para a língua francesa. Agrupou 
as letras por géneros de produção fónica, e depois atribuiu a cada letra um 
som, um registo e uma duração, de acordo com a seguinte Fig. III.1:
Fig. III.1: Associação letra-música da Linguagem comunicável: grupos de produção fónica. 
Como se observa, o ponto de partida de Messiaen são as letras do “alfabeto 
musical alemão”. Depois Messiaen organizou as letras por “vogais”, “palatais”, 
“siflantes”, “dentais”, “labiais”, “linguais”, considerando depois separadamente as 
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letras Q, K, R, W , X. Notar da duração inequívoca de cada letra, e da altura 
precisa, e duma tessitura em particular. Na seguinte Fig. III.2 apresenta-se o 
alfabeto de linguagem musical de Messiaen completo (a “Linguagem 
Comunicável”), ordenado pela ordem das letras. 
 
Fig. III.2: Associação letra-música da Linguagem Comunicável. 
Para evitar a acumulação de palavras, Messiaen, nas suas mensagens de texto 
codificadas em música, suprime: os artigos, os pronomes, os advérbios, as 
preposições, considerando apenas nomes, adjectivos e verbos.
Consequentemente, para poder comunicar com sentido, teve de adoptar um 
sistema de declinações, tal como é característico no latim, por exemplo. Na 
música, Messiaen indica o “caso” de cada palavra antes do aparecimento da 
mesma, através duma fórmula musical (ver Fig. III.3), os géneros sendo: 
genitivo/ablativo/locativo, acusativo/dativo e privativo (“ausência de”). 
 
Fig. III.3: As “declinações” na Linguagem Comunicável. 
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Os verbos “ser” e “ter” são considerados como excepções, tratados com fórmulas, 
como se observa na seguinte Fig. III.4.
Fig. III.4: Os verbos “ser” e “ter”: fórmulas melódico-rítmicas específicas. 
 
Messiaen esclarece-nos sobre a razão de ser destas fórmulas dos verbos: o “ser” 
é traduzido por gesto melódico descendente, porque tudo o que é vem de Deus. 
Já o “ter” é um movimento ascendente, porque podemos ter mais em nos 
elevando na direcção de Deus. Uma perspectiva religiosa, portanto. Existe 
também uma fórmula específica para a palavra Deus (ver Fig. III.5). 
 
Fig. III.5: A palavra “Deus” tratada com fórmula melódico-rítmicas específica (movimento 
directo, e contrário, respectivamente). 
 
Messiaen assinala sempre devidamente as mensagens em LC na partitura. O tipo 
de mensagens inseridas através da LC é, não surpreendentemente, mensagens 
religiosas, retiradas dos textos subjacentes que servem de inspiração às 
composições. 
 
Na seguinte Fig. III.6 podemos observar um exemplo concreto de aparecimento 
desta técnica no Livre. Em termos estilísticos, LC pode ser usado em monodia 
(eventualmente com duplicações de oitava – em ressonâncias inferiores, como se 
passa neste exemplo do Livre), mas também em contraponto.  
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Fig. III.6: And.º XVIII, compassos 81 a 84: exemplo de Linguagem Comunicável no Livre 
(palavra “La Joie”). 
 
Nas Méditations por exemplo temos no andamento VII, uma secção em trio, onde 
uma das vozes é em Linguagem Comunicável, outra voz é um canto de pássaro, 
e a terceira consistem num tema melódico em ostinato – é o exemplo mais 
complexo do uso de Linguagem Comunicável em Messiaen. No Livre, a
Linguagem Comunicável aparece a solo, excepto no andamento XI, onde faz 
contraponto com canto de pássaro (ver Fig. III.7). Notar que neste fragmento em 
particular, está a ser usada a fórmula melódica relativa à palavra “Deus”. Existe 
também neste andamento um exemplo raro de “coloração” das letras duma 
mensagem em Linguagem Comunicável, através de acordes-tipo de Messiaen 
(ver secção III.5.11). 
 
Fig. III.7: And.º XI, o exemplo mais “complexo” no Livre de uso estilístico da Linguagem 
Comunicável: em contraponto (com canto de pássaro). 
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III.4 – A Melodia no Livre: o Canto Gregoriano e o Canto 
de Pássaros 
 
O canto gregoriano e o canto de pássaros são pedras basilares na obra de 
Messiaen. Existem nalgumas obras também exemplos de melodias tipo râga 
indiano - and.º III do “Les Corps Glorieux”, “L’Ange aux Parfums” - mas em geral o 
interesse de Messiaen na música hindu limita-se ao ritmo (o ritmo hindu é ainda 
muito explorado nas Méditations, mas já não no Livre). Essas melodias de cariz 
indiano caracterizam-se pela sua qualidade melódica angular, e pela presença de 
notas repetidas, sendo típico que Messiaen introduza transformações próprias da 
sua linguagem, como valores acrescentados nos ritmos. Os “râgas” são no 
entanto situações menos importantes no contexto global de Messiaen, que em 
termos melódicos se baseia no canto gregoriano e canto de pássaro como 
fontes, em termos de inspiração, ou mesmo em uso directo (ver mais abaixo). 
 
A monodia assume muita importância a partir de “Les Corps Glorieux”, porque 
Messiaen percebeu que “a ausência de tensão harmónica e a concentração numa 
só linha despe a música de sentido dramático, dando impressão de unidade com 
o universo” – uma perspectiva mística tipicamente de Messiaen, portanto. A 
monodia surge em muitas ocasiões no Livre. Os temas melódicos em Messiaen 
não têm propriedades de desenvolvimento latentes, talvez por usar sobremaneira 
intervalos ditos “fracos” como a 6ª e a 4ª aumentada e um certo “cromatismo 
contraditório” [7]. A ideia da melodia em Messiaen é não ser para desenvolver no 
sentido tradicional, mas para ornar, para variar ritmicamente, para justapor com 
outros elementos em estruturas tipo rondó, ou repetidas em ostinato (a repetição 
em Messiaen é usada no contexto das estruturas rondó ou como repetição 
variada). 
 
O uso de canto gregoriano pode ser: (i) directo (citações literais de hinos 
gregorianos, que podem surgir em monodia ou harmonizados) ou (ii) indirecto 
(metamorfoseado, quando o hino original é “distorcido”). Paralelamente, Messiaen 
inspira-se nos contornos próprios das melodias do canto gregoriano para compor 
as suas próprias melodias, pois muito aprecia a suavidade, plasticidade e a 
sucessão de ársis e tésis próprias das melodias gregorianas. Por outro lado, para 
Messiaen o canto gregoriano é a “verdadeira música religiosa”, donde o seu 
interesse nele está relacionado com as suas próprias convicções teológicas. 
 
Os motivos de inspiração gregoriana aparecem em Messiaen no Livre, quer 
harmonizados quer em monodia, em 4 andamentos (citações directas): 
 
• III – “Le Dieu caché” 
• V – “Puer natus est nobis” 
• XII – “La Transsubstantiation” 
• XIV – “Prière avant la communion” 
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No Livre, o canto gregoriano é tratado estilisticamente das seguintes 4 formas: 
 
• uso de canto gregoriano em monodia (ver Fig. III.13 na secção III.5.3); 
• uso de canto gregoriano harmonizado, com acordes típicos (ver Fig. III.32 
na secção III.5.5); 
• uso de canto gregoriano harmonizado diatonicamente (ver Fig. III.35 na 
secção III.5.5); 
• uso de canto gregoriano em contraponto com canto de pássaro (ver Fig. 
III.91 na secção III.5.12). 
 
Notar que Messiaen não se esquiva no Livre harmonizar canto gregoriano com 
sequências de acordes tonais/modais – algo já visto nas Méditations, mas não em 
obras anteriores. 
 
No volume IV de [1] Messiaen dedica bastantes páginas ao canto gregoriano, 
demonstrando um conhecimento profundo sobre esta matéria (neumas, 
fraseamento e ritmo gregoriano, modalidade, etc.) - pese embora Messiaen não 
dominar os aspectos mais recentes da semiologia gregoriana e das notações 
antigas anteriores à notação quadrada (Laon e Saint-Gall). Mas mais 
impressionante são as centenas (!) de páginas que dedica à transcrição de cantos 
de pássaros, no volume V, tomo 1 e tomo 2 (“pássaros da Europa”, “pássaros do 
resto do mundo”, respectivamente). 
 
Em Messiaen respira-se imenso o canto dos pássaros. Messiaen começou a 
estudar ornitologia e a transcrever cantos de pássaros tão cedo como em 1928 [7].
O canto de pássaros é tratado por Messiaen de maneira muitíssimo inovadora18.
Abundam na sua música (piano, órgão, orquestra) quer como citações puras ou 
estilizadas. Linhas melódico-rítmicas relativas a muitos tipos de aves cantantes 
específicas podem ser encontradas em inúmeras obras, podendo inclusive essas 
linhas serem usadas como células estruturais. 
 
A primeira aparição do Canto dos Pássaros dá-se sob forma estilizada - um 
pássaro “inventado” - numa composição para órgão, o “Dieu parmi Nous”, último 
andamento da “Nativité du Seigneur” (Fig. III.8). 
 
Fig. III.8: primeiro exemplo de canto de pássaro em Messiaen (“Dieu parmi Nous”, da 
“Nativité du Seigneur”, para órgão, de 1935). 
 
18 A ideia de “musicar” o canto de pássaros não é completamente nova, mas a forma como é 
implementada por Messiaen sim. A ideia da “simbiose” entre Órgão e pássaro é muito mais antiga 
ainda, já que muitos Órgãos franceses e ibéricos da segunda metade do milénio dispunham de 
registos a simularem o canto do rouxinol ou do cucu, que eram usados em formas musicais típicas 
da época. 
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Em obras posteriores, a este elemento foi dada acrescida importância, como por 
exemplo é demonstrado no “Livre d’orgue”, de 1951, num andamento 
precisamente intitulado “Chants d’oiseaux”, inteiramente dedicado ao tratamento 
de 4 motivos diferentes de cantos de pássaros. Um dos “pontos altos” em 
Messiaen do uso deste elemento de linguagem é o “Catalogue d'oiseaux” para 
piano (1956-58), que trata do canto de 13 pássaros. Também no Livre há um 
andamento (o XV, “la joie de la grâce”) assente totalmente no canto de 3 pássaros 
do médio oriente. 
 
Para Messiaen, o pássaro é o melodista perfeito, o “grande mestre”. “Tudo o que 
sei sobre melodia aprendi com eles”. O seu fascínio pelos pássaros transcende o 
plano meramente musical, pois como alguém disse, para Messiaen os pássaros 
são os pequenos anjos de Deus na terra, os instrumentos por excelência para se 
jubilar o divino. 
 
No Livre encontramos vários tipos de pássaros, todos eles transcritos aquando de 
viagens de Messiaen ao Médio Oriente (com excepção do rouxinol, um pássaro 
europeu). Mais exactamente, são pássaros “que Jesus poderia ter ouvido”, i.e., 
que se podem encontrar em regiões como o Mar Morto, o Rio Jordão, o deserto 
da Judeia perto de Jerusalém e nas áreas circundantes da actual Tel Aviv – 
regiões relacionadas com episódios bíblicos (“Terra Santa”). Há pois uma 
intenção teológica na escolha dos próprios pássaros que figuram no Livre.
Na Tabela III.2 podemos encontrar o essencial sobre a aparição do canto de 
pássaros no “Livre du Saint Sacrement”.
Da análise do canto de pássaros no Livre, podemos constatar que: 
 
• em 8 dos 18 andamentos do Livre existe canto de pássaro; 
• há 11 pássaros diferentes no Livre - e todos da região do médio oriente, 
em conformidade com o locus relativo aos textos (bíblicos) sobre a qual a 
obra se alicerça – excepção ao rouxinol; 
• o canto de pássaros aparece sempre em solo, excepto (i) em XI, onde o 
pássaro “acompanha” passagem em Linguagem Comunicável, (ii) em XII 
onde há contraponto com canto gregoriano, e (iii) em VIII onde aparece sob 
pano de fundo harmónico, numa “janela” de comentário; 
• em XV há um exemplo de diálogo entre pássaros da mesma espécie 
(efeitos de eco entre teclados); sucessão de pássaros diferentes na mesma 
secção musical é situação muito mais comum; 
• a registação é inequívoca para cada espécie de pássaro, donde se conclui 
a intenção de Messiaen em sintetizar no Órgão o timbre dos mesmos, o 
mais fielmente possível; 
• o tipo de registação não segue nenhum padrão ou convenção, podendo 
recorrer a flautas ou principais, sons com fundamentais ou não, com ou 
sem palhetas – sendo no entanto estas últimas bastante raras; 
• o XV andamento consiste num andamento construído apenas com canto 
de pássaros; repete pássaros usados já noutros andamentos do Livre. 
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Andamento Pássaro  Registação 
III – le Dieu caché Étourneau de Tristram Pos {16’,4’,2+2/3’,2’,1+3/5’} 
<
Hypolaïs pâle R {oboé 8’,cymbale} 
>
V – Puer natus est nobis Hypolaïs des oliviers Pos {4’,2+2/3’,2’} 
<
VI – La manne et le Pain de Vie Traquet devil Pos {clarinette,2+2/3’} 
copl. 16’,8’,4’ 
>
Ammomane du désert R {2+2/3’,2’,1+3/5’} 
<1/2 
VIII – Institution de l’Eucharistie Rossignol GO {4’,2+2/3’,2’} 
XI – L’apparition du Christ 
ressuscité à Marie-Madeleine 
Iranie à gorge blanche GO {4’,2’} 
XII – La Transsubstantiation Bulbull des jardins GO {plein jeu,cymbale,clarion 4’} 
Tourterelle maillée R {16’,8’,2+2/3’,1+3/5’} 
<
XIII – Les deux murailles d’eau Hypolaïs polyglotte GPR {16’,8’,4’,mix,cymbale} 
<
Rousserolle Turdoïde GPR {16’,8’,4’,(palhetas 16’,8’,4’ do 
R),mix,cymbale} 
<
XV – La joie de la grâce Bulbull des jardins = XII 
Étourneau de Tristram = III 
Iranie à gorge blanche ≠ XI (acrescenta harmónicos 
2’+2/3’ e 1+3/5’) 
Tabela III.2: Os pássaros no Livre.
Na peça VI do Livre existe um caso dúbio de canto de pássaro, a estudar na 
respectiva secção III.5.6. No Anexo 1 podemos observar uma tabela com as 
designações comuns e científicas dos pássaros que intervém no Livre.
Nas seguintes secções III.5.1 a III.5.18 do presente capítulo trata-se de cada 
andamento em particular, delineando algumas relações fundamentais entre as 
ideias teológicas subjacentes e aspectos formais, registação, temas, técnicas de 
composição, aplicação estilística dos recursos composicionais de Messiaen, etc.. 
No Apêndice A temos uma análise profunda do Livre, examinado nota a nota, 
análise essa que se apresenta sob uma forma esquematizada.  
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III.5 – Análise do “Livre du Saint Sacrement” 
O Livre organiza-se por ciclos internos de peças (ver secção III.3). Na presente 
secção retractam-se as várias peças do Livre, pela ordem do seu surgimento na 
partitura, ao longo dos 3 ciclos internos. As peças encontram-se analisadas mais 
em pormenor no Apêndice A, sendo no entanto que essa análise concentra-se 
sobretudo nas vertentes harmónicas, rítmicas e formais, e sendo essa análise 
apresentada de uma forma muito esquematizada. A análise de significados, 
enquadramento e uso estilístico dos recursos de Messiaen, etc., é tratada nesta 
secção, mais fluida em texto, e de maior valor para o leitor, pese embora não se 
cobrirem todos os pormenores dos andamentos. 
 
III.5.1 - “Adoro te” 
 
“Je vous adore, ô Divinité cachée!” 
 
Fig. III.9: Início do and.º I, “Adoro te”, cuja duração é ~6 min.. Notar exemplo de 
irregularidade rítmica em Messiaen. 
 
O primeiro ciclo do Livre – o mais curto, 4 peças, duração total de cerca de 19 
minutos (em ~117 min) – inicia-se com a peça “Adoro te” (ver início do and.º na 
Fig. III.9). Formalmente, deparamos com um andamento caracterizado por uma 
escrita de textura homofónica, que se desenvolve num continuum de acordes de 
sucessão lenta, articulando frases curtas e alicerçado em firmes apoios no baixo. 
Não há períodos musicais definidos, nem há contrastes significativos de escrita ou 
de registação. Timbricamente falando, usa registações de órgão plenum. Existe 
alguma nuance de dinâmica (arco de crescendo seguido de decrescendo: f < ff > f 
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> p), que se obtém quase exclusivamente através do uso da caixa expressiva do 
Órgão19.
O título e texto subjacente (de S. Tomás de Aquino, livro “Adoro Te”, relativo à 
adoração a Cristo presente no Santo Sacramento), aliado às supracitadas 
características de escrita musical sugerem-nos a imagem da confiança, força e 
simplicidade do acto de adoração a Cristo pelo crente – é a ideia teológica deste 
primeiro andamento, uma espécie de “introitus” do Livre: a alma do crente precisa 
preparar-se para o mistério eucarístico com uma postura de adoração, já que a 
eucaristia é um mistério incompreensível, sendo portanto esse acto um gesto de 
abertura do mundo para com o divino. 
 
Em termos harmónicos, estamos perante um bom exemplo em Messiaen de 
escrita “atonal livre”: não se verifica um uso estável de Modos de Transposição 
Limitada, recorrendo a acordes típicos ou “livres”; não há organização serial da 
música (ver secção II.3). Surgem pontualmente acordes “simples”, como na 
terceira frase, compasso 10 e 11 (tríade menor com nona e acorde de dominante, 
respectivamente), ou o último acorde da peça: um cluster escrito sobre a escala 
de tons inteiros (MTL 1), como se pode observar na Fig. III.10. Reconhecem-se 
também outros tipos de acordes noutras ocasiões, mas no global a peça é pouco 
analisável. 
 
Fig. III.10: Final do and.º I: um cluster de tons inteiros. 
Estamos pois nesta primeira peça do Livre perante – em geral - uma escrita 
musical atonal, um modealismo cromático, pensado em termos de colorido 
 
19 No Órgão, as mudanças de dinâmica e timbre conseguem-se à custa das combinações dos 
vários registos relativos a cada teclado, podendo os teclados serem acoplados entre si para 
aumentar as possibilidades matemáticas de combinações possíveis. O teclado relativo à secção 
“Expressivo” típico do Órgão romântico francês, paralelamente, pode ser manipulado em dinâmica 
pelo organista através dum pedal expressivo, dado os respectivos tubos estarem encerrados 
numa caixa dita expressiva, que é rompida por um sistema de janelas que permitem dosear o 
volume sonoro. 
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harmónico (para nós desconhecido, por não se reconhecerem em geral os 
acordes – há casos pontuais de acordes reconhecíveis), cor essa que se presume 
em constante mudança. 
 
Em termos rítmicos, bastam os primeiros compassos para revelar a fundamental 
característica da irregularidade rítmica em Messiaen. Notar como cada acorde 
apresenta durações muito diversas (considerando a semicolcheia como unidade, 
temos as seguintes durações: 4, 2, 2, 2, 1, 2, 2, 4, 2, 2, 3). Abundam ao longo 
desta primeira peça métricas ímpares, e uma procura constante na diversidade e 
irregularidade dos ritmos. Notar no acorde final do compasso 4 do exemplo da 
anterior Fig. III.9 a conhecida técnica de valor acrescentado: o acrescentar de 
um “ponto” a uma dada duração, um meio simples de introduzir uma 
irregularidade rítmica Outra análise possível (eventualmente mais correcta) será a 
considerar que a célula rítmica usada neste último compasso é a mesma da dos 2 
primeiros compassos, sendo que as 2 últimas durações sofrem da técnica de 
modificação rítmica através de uma ligadura.
Em termos melódicos, notar no desenho em arco do gesto melódico desta 
primeira frase, que tem contornos claramente reminiscentes da estética 
gregoriana.
Em conclusão: nesta primeira peça do Livre observam-se as ideias fundamentais 
de Messiaen relativas à irregularidade rítmica, e observa-se do ponto de vista de 
construção melódica e harmónica uma evolução para a liberdade atonal, menos 
típico de obras anteriores, mais estruturadas, ou de outros andamentos do Livre.
O 1º andamento é aliás o único no Livre de escrita (quase) totalmente livre, já que 
noutros observa-se este facto apenas parcialmente, sendo outras secções 
construídas com elementos de linguagem tradicional de Messiaen (Linguagem 
Comunicável, canto de pássaro, etc.). Pode-se considerar portanto que o carácter 
“abstracto” desta peça, no contexto de andamento de abertura do “Livre du Saint 
Sacrement”, simboliza precisamente o mistério do Santo Sacramento, a temática 
religiosa inerente ao ciclo de peças do Livre.
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III.5.2 - “La Source de Vie” 
 
“Que toujours mon coeur ait soif de vous, ô fontaine de vie, source de l’éternelle lumière!” 
 
34
x x x x
AIT 2/A,                      B 
 
Fig. III.11: Início do and.º II, “La Source de Vie”, cuja duração é ~3 min.. Exemplo de uso de 
AITs a servir de “pano de fundo harmónico” a um tema melódico no soprano. Exemplo de 
aplicação não rígida de um MTL numa melodia (notas estranhas tiradas da harmonia). 
 
A segunda peça do Livre – “La Source de Vie” - consiste em termos formais numa 
sucessão de frases (forma A A B B’ A’), em que uma melodia expressiva, de 
características gregorianas e contorno neumático, na mão direita, alterna entre os 
teclados do “positivo” e “grande órgão” - timbres originais, não contrastantes: 
fundo de 16 pés e quinta 2+2/3’ - em jogo de eco. Mão esquerda e pedal 
fornecem um “pano de fundo harmónico” em longos acordes de registações 
suaves e contemplativas (a típica registação em Messiaen, neste contexto, da 
“gamba e voz celeste”, usada tão cedo como na opus 1 - “Le banquet céleste”). 
 
O texto religioso subjacente é uma oração de S. Bonaventura. Relacionando o 
texto escrito com o texto musical, concluímos estar perante a escrita em Messiaen 
(existem outros exemplos no Livre) tipo “acto de meditação”, que neste caso 
ilustra a graça concedida pelo Santo Sacramento, simbolizando a fonte da vida, 
da graça para o homem, alimento e bebida para a alma sedenta de Deus. 
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A melodia desta peça encontra-se escrita no MTL 34 e - facto interessante de se 
observar - usa também e simultaneamente notas retiradas, e que completam, os 
acordes-tipo de “pano de fundo harmónico” (ver os “x” na Fig. III.11: as notas 
estranhas ao MTL). Estamos aqui perante um bom exemplo, pois, de aplicação 
não rígida de um MTL, uma prova clara da maturidade do Livre. Mais geralmente, 
o aparecimento de notas estranhas a um MTL é algo que pode suceder 
(confirmado por palavras do próprio Messiaen em análises de obras suas). 
 
Mão esquerda e pedal funcionam como um bloco, sendo que as registações da 
pedaleira são não independentes, completando apenas os acordes na mão 
esquerda, portanto  (importante para o intérprete a indicação na partitura que o 
pedal deve acoplar o teclado da mão esquerda à oitava superior, caso contrário 
os acordes deixam de resultar na tessitura correcta). harmonicamente, recorre-se 
exclusivamente neste andamento a acordes tipo AIT (ver exemplo na anterior Fig. 
III.11 e ARC (ver exemplo na seguinte Fig. III.12).  
 
ARC I/7/A, B              ARC I/5/B 
Fig. III.12: And.º II, compassos 13 e 14: ARC a servir de pano de fundo harmónico. 
 
Verifica-se ao longo da peça, que pontualmente a melodia deixa o 34 e cita 
apenas notas do acorde, como é exemplo na Fig. III.12: a melodia é a nota mais 
aguda do ARC. Pontualmente, existem também duplicações das notas dos 
acordes, e existe no final do compasso 13 uma escapada (nota estranha) ao 
acorde “B”. Em resumo: excepções às regras são de esperar. 
 
Notar no compasso 14 (Fig. III.12) uma raríssima (a única no Livre) situação de 
aparecimento de um ARC isolado, sem o seu par... neste caso aparece apenas a 
“resolução” do ARC tipo I transposição 5, i.e., o acorde “B”. Justifica-se pelo facto 
de a melodia ser uma fórmula de cadência (4ª aumentada a descer), donde nesta 
última nota da frase Messiaen “encaixa” um ARC de “resolução”. Ou talvez 
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Messiaen sentisse necessidade duma ressonância aguda em verde neste fim de 
frase? 
 
Ritmicamente, nesta peça a melodia tem a sua lógica própria, de inspiração 
gregoriana, e isso dita as características rítmicas do “acompanhamento”. Como é 
típico, estamos perante ritmos altamente irregulares, trabalhados com técnicas de 
valor acrescentado, ritmos não retrogradáveis, etc.. Notar (ver por exemplo os 2 
compassos da Fig. III.11 relativas ao início da peça) como a mesma célula rítmica 
é usada sucessivamente (eventualmente com truncagens ou amplificações no 
final), um processo de unificação e de lógica de discurso há muito usado na 
música. 
 
Em conclusão: neste segundo andamento observamos uma estruturação clara do 
ponto de vista da construção harmónica e melódica – em contraste com o 
andamento precedente - sendo no entanto que Messiaen assume liberdades 
próprias da criação artística, contornando a rigidez da aplicação das suas próprias 
regras da sua linguagem.  
123
III.5.3 - “Le Dieu caché” 
 
“Mes yeux ne pourraient supporter la splendeur de votre gloire. C’est pour ménager ma 
faiblesse que vous vous chachez sous les voiles du Sacrement.” 
 
“Sur la Croix, la divinité seule était cachée, ici, de plus, l’humanité même l’est aussi. 
Proclamant néanmoins et croyant les deux, je vous adresse la même demande que le larron 
pénitent.” 
 
À escrita “contínua” não contrastante dos andamentos I e II, surge-nos neste 3º 
andamento  - “Le Dieu caché” – um dos modos de discurso que mais abunda no 
Livre: a forma “mosaico” (uma reminiscência da influência de Debussy ou 
Stravinsky?). Trata-se de uma forma em que se justapõem sucessivamente 
períodos musicais contrastantes (em termos de escrita, registação, andamento, 
etc.), como se de um mosaico musical se tratasse. Existem 4 elementos de 
mosaico nesta peça (ver Fig. III.13 a III.16): 
 
Fig. III.13: And.º III, mosaico 1: canto gregoriano. Exemplo de uso de canto gregoriano em 
monodia. 
 
Fig. III.14: And.º III, mosaico 2: monodia atonal. 
 
Fig. III.15: And.º III, mosaico 3: canto de pássaro. 
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Fig. III.16: And.º III, mosaico 4: episódio da “adoração”. 
 
O motivo de canto gregoriano é retirado do Aleluia da Festa de Deus, e aparece 
nesta peça citado monodicamente, sem transformações (um exemplo bem distinto 
do uso de canto gregoriano pode ser observado na peça V). 
 
A monodia atonal apresenta contornos de inspiração claramente gregoriana, dada 
a sua organização por frases, e o seu carácter neumático, e desenvolvimento em 
ársis e tésis. 
 
No mosaico de canto de pássaros tratam-se 2 pássaros distintos: Étourneau de 
Tristram e Hypölais pâle.
O episódio de adoração é feito sob fundos tipo flautas (não usa principais) de 16’ 
e 8’ coloridos por um 2’, também de flauta, uma registação claramente 
contrastante dos outros mosaicos, que recorre mais a mutações20 e palhetas. Em 
termos harmónicos, estamos perante uma escrita “livre” de carácter atonal, onde 
não se definem acordes-tipo, nem se estabiliza nenhum MTL. 
 
Em termos de forma, a sucessão de mosaicos nesta peça dá-se do seguinte 
modo: 
 
A – B - C1 - D - A’ - B’ - C1’ - D’ - E 
 
As secções X’ são variações das X; C1 = Étourneau de Tristram, C2= Hypölais 
pâle, sendo pois que C1’ é uma estrofe diferente do mesmo canto de pássaro. 
 
A secção final E (ver Fig. III.17) consiste numa curtíssima coda final em jeito de 
meditação. Usa como registação a sonoridade mais simples (em termos de 
volume sonoro e riqueza harmónica) do Órgão – bordão de 8’, reforçado no pedal 
 
20 Registos do Órgão transpositores: servem para reforçar harmónicos que não as “simples” 
oitavas; por exemplo: o “nasard” é uma flauta de dimensão 2+2/3 de pé (30,3 cm), isto é, soa uma 
oitava mais uma quinta justa acima. 
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por um bordão de 16’. Em termos de escrita, observa-se que temos um pedal de 
acorde mi maior, sendo que na mão esquerda desenvolvem-se algumas 
ressonâncias superiores a colorir este acorde. Mi maior tem a cor vermelho, 
podendo pois simbolizar o sangue de Cristo embutido no Santo Sacramento. 
 
Fig. III.17: Coda final do and.º III: mi maior  vermelho  sangue de Cristo. 
 
Este andamento, através dos seus mosaicos e da sua coda final com um vincado 
significado, enfatiza portanto o facto de Cristo se encontrar aparentemente 
escondido da vivência diária do mundo, mas aparecer na eucaristia da missa sob 
uma forma visível (pão e vinho). Os textos “de apoio” são o livro “Imitação de 
Cristo” e do “Adoro Te” de S. Tomás de Aquino.  
 
Em conclusão: nesta terceira peça observa-se de novo um contraste de escrita 
relativamente às peças antecedentes. Surge pela primeira vez no Livre o recurso 
ao canto gregoriano e ao canto de pássaros, assim como monodias atonais. 
Surge também a forma mosaico, que alcança a sua expressão máxima de 
proliferação no andamento VI – “La manne e le Pain de Vie”.
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III.5.4 - “Acte de Foi” 
 
“Mon Dieu, je crois fermement...” 
 
Para encerrar o primeiro ciclo de 4 peças do Livre Messiaen recorre a uma escrita 
tipo “tocata” (usada também mais tarde noutros andamentos). A tocata é uma 
escrita cara à escola francesa em particular, e – pensando na tocata em geral – 
muito idiomática para o universo do Órgão. A natureza de qualquer tocata é livre, 
mas há elementos típicos recorrentes – Messiaen não sendo excepção: os blocos 
de acordes e os desenhos em escalas e arpejos, recorrendo ao tutti sonoro do 
Órgão. Esta é a peça mais curta do ciclo (apenas 2 minutos de duração), como 
que a simbolizar que a Fé21 não necessita retórica – é simples por natureza. O 
andamento é basicamente constituído por acordes resolutos, em staccato, 
simbolizando as certezas do crente, caminhando com convicção, confiando que 
Cristo está realmente presente na eucaristia. 
 
Formalmente, esta peça é composta por secções claramente distintas, e 
articuladas de acordo com a seguinte estrutura: 
 
A – A’ – B – A’’ 
 
As partes “A” são compostas por subsecções a-b-c-d, todas de andamento 
distinto. As subsecções “a” caracterizam-se por blocos de acordes nos teclados 
(AITs e ARCs) como se ilustra na Fig. III.18.
<-      RNR         ->       <-      épitrite   -> 
AIT 4/A, B,      C          ARC II/5        ARC II/9 
 
Fig. III.18: Início do and.º IV (secção A/a), “Acte de Foi”, andamento cuja duração 
aproximada é de 2 min.. Exemplo de uso duma célula de ritmo não retrogradável baseada 
na “épitrite” grega. Exemplo duma sequência incompleta de AITs, em bloco. 
 
21 “Nasci crente”, diz simplesmente Olivier Messiaen em [6].
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Estas subsecções “a” baseiam-se em apenas 1 célula rítmica, de tipo ritmo não 
retrogradável (RNR). Recurso típico em Messiaen, e no Livre, como o próprio 
nome indica, os RNR são ritmos com um eixo central de simetria, de que resulta 
que são indiferentes à palíndrome, i.e. são idênticos lidos da esquerda para a 
direita e da direita para a esquerda (ver 1º  ritmo da Fig. III.19). 
 
Fig. III.19: Célula rítmica (2 variantes) das subsecções “a” do and.º IV. 
 
A célula rítmica surge quer com ligadura do valor central, quer sem a ligadura 
– uma técnica simples de transformação rítmica em Messiaen (1º e 2º ritmo 
da Fig. III.19, respectivamente) -  sendo que apenas no primeiro caso resulta ao 
ouvido efectivamente um RNR. A variante sem ligadura resulta no ritmo grego 
“épitrite”. Deparamos pois com 2 variantes duma ideia rítmica, variantes essas 
que nestas subsecções “a” vão-se alternando numa dada sequência. Em termos 
harmónicos, as subsecções “a” fazem uso de AITs e ARCs, sendo que no 
primeiro compasso temos um exemplo de uso de AITs em sequência parcial 
(surgem apenas os acordes A, B e C - falta o D). 
 
Nas subsecções “b” temos a escrita típica da tocata de Dupré: baixo com tema 
em legato e blocos de acordes em staccato nos manuais, em ff (ver Fig. III.20). 
AG 2                      AG4 
 
44
Fig. III.20: Subsecção “b” (de A), compassos [6, 8]: exemplo de AGs em sequência 
completa, colorindo tema melódico independente (no pedal). 
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O tema das subsecções “b” que surge no pedal (ver Fig. III.21) caracteriza-se 
pelas “oitavas falsas” e encontra-se em A/b escrito no MTL 44.
Fig. III.21: Tema em “falsas oitavas” da subsecção “b”. 
 
Em termos harmónicos, temos nos teclados acordes giratórios, na sequência 
completa (3 acordes). As notas do pedal (tema em “falsas oitavas”) são 
independentes destes AGs, sendo pois que estes acordes fazem uma coloração 
ao tema do pedal, com ressonâncias superiores. 
 
As subsecções  “c” consistem em recitativos, ricos em arpejamentos ascendentes 
e descendentes, em legato, com ritmos livres, e contorno tipo ársis+tésis 
(graveagudograve). Observa-se na secção A/c um bom exemplo do uso do 
Acorde do Total Cromático (ATC) completo (12 notas) de uma forma arpejada, e 
também do uso de MTL melodicamente, no contexto dum efeito (ver Fig. III.22). 
Neste caso em particular, as cores associadas à harmonia parecem codificar o 
movimento ascendente ao céu, e o regresso à terra? 
 
ATC 2                            22
Fig. III.22: Subsecção “c” (de A), compasso [9]: exemplo de ATC arpejado , completo (12 
notas). 
 
Nas subsecções “d” temos 2 partes: (i) movimento descendente ao ritmo da 
colcheia em acordes de 4ªs (numa disposição em dupla sobreposição de 
intervalos de sétima maior), seguido de (ii) polarização duma nota do baixo, 
colorida por acorde “cromático” (meios-tons sucessivos, com deslocamentos de 
oitava), como se observa na Fig. III.23 – notar os ataques em números primos: 3
acordes por 4ª, e 7 repercussões do acorde “cromático”, e 3 ataques no baixo (3 e 
7 são primos). 
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Na Fig. III.24 vemos a secção A’’/d, uma amplificação de A/d, e onde surgem 
outros números primos (notar nos manuais: sequência de 7 colcheias, seguidas 
de 23 repercussões do acorde “cromático”, e no pedal 11 ataques da nota dó; 7, 
23, 11 são números primos). 
 
Fig. III.23: Subsecção “d” (de A). Os números primos em Messiaen (3, 7 ataques). 
 
Fig. III.24: Compassos [35, 40], (A’’/d), do and.º IV: exemplo de uso de números primos. 
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Os “martelamentos” implacáveis de acordes das subsecções “d” são sem dúvida 
um símbolo da afirmação da Fé do crente, num clima global de grande 
luminosidade e vivacidade. 
 
As secções A’ e A’’ são variações de A. Em termos rítmicos, observa-se em A’/a e 
A’’/a uma técnica de desenvolvimento e transformação rítmica típica de Messiaen: 
a técnica de amplificação do valor central. Consiste em tomar uma dada célula 
de RNR e aumentar o valor da duração central, como se exemplifica na seguinte 
Fig.III.25:
Fig. III.25: Compassos [16, 17] do and.º IV: amplificação do valor central do RNR que é a 
célula rítmica da secção. 
 
A secção “B” é um recitativo central, construído por segmentos dos pequenos 
recitativos “c”, como se pode observar na Fig. III.26.
ATC 7        ATC 11     ATC 2         crom. 
 
Fig. III.26: And.º IV, início do compasso [25]: sequência de ATCs arpejados, sem as 4 
ressonâncias superiores. 
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Neste exemplo da Fig. III.26 podemos observar um caso de uso de ATC de forma 
arpejada, usando apenas 8 e não 12 notas, isto é, sem as ressonâncias 
superiores, de que resulta uma cor menos elaborada. Os movimentos 
descendentes em “B” são escritos com a escala cromática, de que resulta uma 
cor cinzenta, que contrasta com o colorido dos movimentos ascendentes do 
recitativo. Este fenómeno também se verifica nas subsecções “c”: existe uma 
diferença do tipo de cor da “subida” e da “descida”, parecendo haver uma 
associação de luminosidade ao movimento de subida ao céu que parece 
representar o gesto arpejado de “subida”. 
 
Em conclusão: o and.º IV - “Acte de foi” - peça que encerra o primeiro ciclo de 
peças do Livre, consiste numa escrita de tocata. Esta tocata, usando elementos 
tradicionais da escola romântica francesa, é materializada para o universo de 
Messiaen recorrendo aos recursos composicionais estruturados típicos da sua 
linguagem, mas também usando secções de construção completamente livre, de 
características cromáticas atonais. Nas partes estruturadas, observa-se o uso de 
ritmos não-retrogradáveis, e técnicas de transformação e desenvolvimento 
rítmicas típicas de Messiaen (ligadura de ritmos, amplificação do valor central, 
respectivamente). Observa-se igualmente o recurso aos números primos, nas 
repercussões de acordes, números primos esses que sendo místicos por 
natureza22 chamaram inevitavelmente a atenção de Messiaen, por lhe parecer 
haver aí mão de Deus, tendo-os transposto para a sua música, com o seu génio 
criativo. 
 
22 Nos vários milénios de existência da nobre disciplina da Matemática, ainda ninguém conseguiu 
descobrir a lógica da sucessão dos números primos! Há quem defenda que não existe tal lógica, 
há quem defenda que tem de existir, caso contrário a matemática deixava de ser uma ciência 
exacta... tal “fórmula”, a existir, assumirá tanta importância como outras célebres “fórmulas”, como 
a da equivalência entre massa e energia de Einstein, ou a fórmula de Euler, que parece resumir o 
essencial da matemática, pois os números primos são muitíssimo usados actualmente, por 
exemplo, na encriptação de dados nas redes de computadores (geração de código encriptado 
para transmissão segura de informação). 
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III.5.5 - “Puer natus est nobis” 
 
“Un enfant nous est né, un fils nous a été donné” 
 
O segundo ciclo de peças do Livre, (7 peças, da V à XI, duração total de 
aproximadamente 55 minutos), trata do “relato” de momentos da vida de Cristo na 
terra. Inicia-se este ciclo com o andamento “Puer natus est nobis”, cuja ideia 
teológica subjacente (como o nome indica) é a ilustração do nascimento de Cristo, 
o primeiro dos grandes mistérios dos episódios da sua vida terrena. O nome de 
andamento em latim é caso único no Livre. Em termos formais, esta 5ª peça do 
Livre consiste numa fantasia de mosaicos justapostos, tendo como material de 
base o canto gregoriano do intróito de Natal “Puer natus est nobis” (usa-se muito 
as 3 primeiras notas apenas: G-D-D) que alterna com um canto de pássaro 
(Hypoläis des Oliviers). Mais concretamente, estamos perante a seguinte forma: 
 
A - A’ – B – coda 
 
Os mosaicos propriamente ditos surgem nas secções “A”, onde o referido intróito 
gregoriano é usado como base de composição (tal como na coda final). O 
supracitado pássaro aparece na secção “B”. 
 
As secções “A” formam mosaicos onde o intróito gregoriano aparece de 
variadíssimas formas (não apenas numa citação monódica simples, como na 
peça 3), como se exemplifica de seguida.  Na primeira Fig. III.27 observa-se o 
início desta peça: citação da entoação do intróito, em conformidade com a 
tradição de execução vocal do canto gregoriano: 
 
Fig. III.27: Início do and.º V, “Puer natus est nobis”, de duração aproximada de 6 min.: 
entoação do intróito gregoriano. 
 
No segundo mosaico de A após a entoação, temos um episódio em que a melodia 
é baseada no contorno melódico do intróito original. Na Fig. III.28 vemos a 
notação gregoriana deste intróito “Puer...”, na Fig. III.29 vemos o tratamento 
simples que este intróito teve no ciclo da “Nativité du Seigneur”, e na Fig. III.30 
temos o início deste episódio na peça 5 do Livre, cujo tratamento é de facto bem 
mais complexo do que em 1935. 
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Fig. III.28: Intróito gregoriano “Puer natus est nobis” (notação quadrada, Laon e Saint-Gall). 
 
Fig. III.29: Transformação melódica do “Puer natus est nobis” na “Nativité”, 1935. 
 
Fig. III.30: Transformação melódica do “Puer natus est nobis” no “Livre”, 1984. 
 
Como se pode constatar nas Fig. III.28 a III.30, existe uma clara evolução para 
uma maior complexidade na transformação melódica do gregoriano original: no 
Livre é menos por grau conjunto, e usa modos mais complexos. Em termos 
harmónicos, na “Nativité” a melodia metamorfoseada aparecia sob pano fundo 
harmónico de acordes-tipo “simples”, enquanto que aqui o tratamento é também 
menos óbvio: paralelismos de sextas nos teclados a acompanhar o contorno 
melódico, e no pedal contraponto independente, em quintas paralelas, usando a 
escala de tons inteiros. 
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Tal como na peça 3, também neste andamento existem nas secções “A” 
mosaicos de canto gregoriano em monodia, sem qualquer transformação, como é 
exemplo a Fig. III.31.
Fig. III.31: Transcrição simples do “Puer natus est nobis”.
Um outro tipo de tratamento do gregoriano é apresentado na Fig. III.32, mais um 
mosaico das secções “A”. Trata-se da entoação do intróito harmonizada, neste 
exemplo com acordes tipo ATC completos (quase completos, falta sib; as 12 
notas são tocadas não em simultâneo mas em sucessão 8+4). Noutros mosaicos 
observa-se o uso de outros acordes, mormente “simples” acordes de dominante e 
acordes tipo AIT. 
 
ATC2: 
 
Fig. III.32: Exemplo de canto gregoriano (entoação do “Puer Natus”) harmonizado com um 
Acorde do Total Cromático, em bloco, completo (8+4 notas). 
 
Num outro tipo de mosaico das secções “A”, temos a melodia gregoriana 
harmonizada com acordes-tipo MTL. Uma situação interessante de se observar 
na Fig. III.33, relativa a um fragmento deste mosaico, consiste no fenómeno de 
mudança brusca de transposição de um MTL, uma evolução clara em relação ao 
uso estável dos mesmos, nas obras de Messiaen dos períodos que não os das 
obras tardias. 
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32 34 32 34 32
Fig. III.33: Mosaico de “A” do and.º V, compassos [17, 19]: mudança brusca de transposição 
dum MTL, numa escrita em blocos de acordes. 
 
Pode-se concluir categoricamente que efectivamente existe uma alternância a um 
ritmo elevado entre transposições diferentes do MTL 3 (compasso 18 da Fig. 
III.33) porque estão-se a formar acordes-tipo do respectivo MTL. Noutras 
ocasiões no Livre em que não se formam AGs, AITs etc. ou que não se estabiliza 
claramente nenhum MTL, pode-se eventualmente ter de concluir que estamos 
perante uma passagem cromática – um problema de análise típico. Ainda 
reflectindo sobre este tipo de mosaico: na secção A’, vemos o uso de outros 
acordes além dos acordes-tipo de MTL (AITs e dominante), e o uso de mudanças 
ainda mais bruscas de transposições (dentro de um mesmo modo – modulação 
intermodal) e entre outros tipos de acordes - por vezes até ao ritmo da 
diminuição rítmica mais pequena, como atesta a Fig. III.34.
32 34 31 33 31 34 33 32
Fig. III.34: Mosaico de “A’” do and.º V: mudança brusca de transposições de um mesmo 
MTL. 
 
Conclui-se pois que Messiaen está focado em tratar coloristicamente cada nota 
da melodia, o que se traduz na prática numa grande independência do acorde, 
que vale pela sua cor, e não pelo seu enquadramento lógico num contexto modal 
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completamente estável. Esta é uma característica estilística interessante de se 
observar neste andamento, e que reflecte o estado de espírito do compositor nas 
obras tardias: o assumir inequívoco do pensamento por cores. 
 
A coda final usa também o intróito gregoriano como elemento de construção, 
neste caso citando a melodia sem transformações, e realizando uma 
harmonização diatónica, de carácter modal, como podemos observar na Fig. 
III.35.
Fig. III.35: exemplo de canto gregoriano harmonizado diatonicamente (final do and.º V). 
 
Em conclusão: no 5º andamento do Livre, dedicado ao nascimento de Cristo, 
observam-se variados e interessantíssimos exemplos do uso do canto gregoriano 
em Messiaen. O canto gregoriano é usado duma maneira que oscila entre o muito 
simples (citação pura monódica) e o muito complexo (metamorfose da melodia 
usando inspiração nos seus contornos, ou harmonizações muito elaboradas do 
gregoriano original, etc.), o que faz distinguir claramente Messiaen de outros 
compositores que recorreram ao gregoriano nas suas obras. Por outro lado, neste 
andamento os acordes-tipo assumem grande independência, havendo secções 
em que não se estabiliza nenhuma “modalidade”, mas que funcionam pela lógica 
simples da sucessões de cores – uma clara evolução em relação a obras de 
outros períodos mais iniciais, e um aspecto fundamental a reter de Messiaen. 
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III.5.6 - “La manne et le Pain de Vie” 
 
“Tu as donné à ton peuple une nourriture d’anges...” 
“La vie que le Christ nous donne par la communion...” 
“Je suis le pain vivant, desncendu du ciel...” 
 
A sexta peça do Livre - “La manne et le Pain de Vie” - é uma composição 
muitíssimo invulgar na escrita de Messiaen – única mesmo. Trata-se de uma peça 
bastante longa de duração, de carácter eminentemente descritivo e 
impressionista, que se desenrola em forma mosaico – é sem dúvida das mais 
directas influências de Debussy em Messiaen que se pode encontrar. Este estilo 
impressionista surge também no efeito “Les vagues dressés”, uma secção do 
andamento XIII - “Les deux murailles d’eau” - relativo ao episódio bíblico da 
abertura do Mar Vermelho perante Moisés. Ambas as situações dos and.º VI e XII 
referem-se a episódios bíblicos envolvendo Moisés, segundo descrições do livro 
do “Êxodo”, da parte do “Antigo Testamento” da bíblia cristã, portanto. 
 
Em “La manne et le Pain de Vie” Olivier Messiaen retrata musicalmente o episódio 
bíblico da descida do maná do céu. Este episódio é descrito no capítulo 16 do 
“Êxodo” – livro atribuído a Moisés, e de grande importância na evolução religiosa 
do povo bíblico, por representar o nascimento do monoteísmo hebraico. Neste 
capítulo descreve-se como os filhos de Israel foram alimentados durante 40 anos, 
no deserto de Sin, durante o êxodo, por uma espécie de pão caído dos céus23. O
maná é portanto usado por Messiaen neste contexto como um símbolo da 
eucaristia, em conformidade com a expressão do próprio Cristo “eu sou o pão 
vivo”. Os textos subjacentes a este and.º VI são do “Livro da Sabedoria”, “Cristo 
nos seus mistérios” de Dom Columba Marmion e “Evangelho Segundo S. João”. 
 
A duração longa da peça poderá estar relacionada com o significado global dela: 
segundo palavras de Messiaen na introdução do Livre, “a peça representa o 
deserto, onde o maná caiu do céu”. Messiaen optou portanto por uma associação 
entre duração musical desta composição com o espaço imenso e intemporal que 
a mente humana associa aos desertos. Um outro aspecto relacionado com a 
ilustração do deserto consiste no facto de os mosaicos estarem separados por 
longas pausas (marcadas na partitura com pausas, de duração exacta, alongadas 
por um sinal de suspensão), que simbolizam porventura o aspecto mais marcante 
do deserto: o silêncio, como símbolo secundário da aridez e do vazio. 
 
Os mosaicos que constituem a peça são todos altamente contrastantes entre 
eles, e têm todos um significado inerente muito preciso. Ao longo da peça os 
mosaicos vão-se sucedendo, numa dada sequência, contando uma “história”, 
sofrendo esses mosaicos determinadas transformações e amplificações, de 
 
23 “Os filhos de Israel deram a esse alimento o nome de maná. Parecia-se com a semente de 
coentro; era branco, e tinha o sabor de bolo de mel”. 
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acordo com o desenrolar temporal do supracitado episódio bíblico. Estamos pois, 
perante uma música altamente programática, e repleta de símbolos e ilustrações. 
 
Descreve-se de seguida as características dos 6 mosaicos principais de “La 
manne et le Pain de Vie”. 
Mosaico 1: sequência de acordes agudos, sobre a címbala24: “a paz do 
deserto”: 
 
43 ou 44
Fig. III.36: And.º VI: mosaico da “paz do deserto”. 
 
O significado deste mosaico (Fig. III.36) é claro: segundo diz o próprio 
Messiaen na introdução do Livre: “acordes sobre-agudos sobre a címbala de 3 
filas do Recitativo evocam o silêncio e a paz do deserto”. 
 
Notar que neste mosaico “paz do deserto” usa-se como registação apenas 
uma mistura aguda, sem outros registos a fornecerem sons fundamentais. 
Resulta um som numa tessitura muito aguda, e com sobreposição de quintas 
justas. Este uso de misturas sem sons fundamentais trata-se sem dúvida de 
uma inovação que Messiaen trouxe ao mundo do Órgão. Foi já usada noutras 
obras anteriores, também no contexto da obtenção de efeitos sonoros. 
Paralelamente, existem composições para orquestra onde se simula com 
instrumentos “tradicionais” precisamente este efeito das misturas do Órgão. 
 
Os acordes assemelham-se aos acordes-tipo do MTL 4 (acordes por 
sobreposição de quartas). Não é possível saber se se trata do 43 ou do 44
mas, é interessante observar que a cor comum aos 2 modos é o violeta – a cor 
favorita de Messiaen. Notar que, sendo que a címbala acrescenta notas à 
distância da quinta justa, essas notas “novas” ainda se inserem dentro destes 
referidos MTL. 
 
24 Um registo de mistura, de harmónicos muito agudos – sobretudo no presente caso, que é uma 
címbala de 3 filas do Recitativo, secção que no Cavaillé-Coll de Messiaen era de base de 4’. 
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Nas várias aparições deste mosaico, ele surge eventualmente com algumas 
mutações: transposições, ou então combinado com outro mosaico, como se 
descreverá mais à frente. 
 
Mosaico 2: sequência de acordes 64: “o vento do deserto”: 
64
Fig. III.37: And.º VI, compasso 5: exemplo do uso em acorde-tipo do MTL 64 .
Este mosaico representa o vento do deserto (Fig. 37). Nas aparições sucessivas, 
vai aparecendo num crescendo contínuo (sucessivamente com mais acordes, em 
crescendo no “arco” de tessitura), até culminar num outro mosaico: a “tempestade 
no deserto”, materializada por acordes trilados (ver mais à frente). As palavras 
exactas de Messiaen associam ambos os mosaicos do “vento” e “tempestade” ao 
“vento muito forte que por vezes sopra nos desertos”. 
 
Usa-se neste mosaico uma registação lógica para o efeito que se quer obter: 
fundos suaves de 16’ e 8’. O uso de duplo pedal, com notas muito próximas e 
fundamental de 16’, contribui sobremaneira para causar o efeito dum ressonante 
“tambor” - uma boa e imaginativa imitação do vento. 
 
Os acordes usados neste mosaico são os acordes-tipo do MTL 6 na sua 4ª 
transposição. Neste caso em particular, estamos perante um uso harmónico de 
um MTL, em “escala”, onde os acordes surgem exactamente como se encontram 
tabelados em [1.VII.133], em termos de número de notas e disposição. Noutras 
situações, pode haver notas duplicadas, ou eventualmente a falta de uma ou 
outra nota do acorde-tipo, isto é, uma disposição não exactamente “standard” 
de um acorde-tipo é uma situação perfeitamente normal em Messiaen. 
 
Quanto à combinação dos mosaicos do “paz” e do “vento”, surge nalgumas 
ocasiões na sucessão de mosaicos da peça VI, de acordo com a seguinte Fig. 
III.38:
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Fig. III.38: And.º VI, fusão dos mosaicos da “paz” e “vento”. 
 
Como se observar na Fig. III.38, na mão direita temos a “paz” (acordes agudos da 
címbala) e na mão esquerda os acordes do “vento”, sendo que neste contexto 
surgem não acordes 64 mas antes acordes mais simples.  A junção destes 2 
elementos trouxe alguma simplificação à escrita, portanto, um processo normal na 
música em geral: a complexidade de certas elementos faz-se à custa de outras 
simplificações, para bem da inteligibilidade musical (e neste caso, para ser 
possível ao intérprete tocar?). 
 
Mosaico 3: “canto de pássaro”: 
 
Fig. III.39: And.º VI, mosaico de canto de pássaro. 
 
O mosaico de canto de pássaro (Fig. III.39) é usado nesta peça VI em 2 
contextos distintos: (i) numa intervenção meramente figurativa, de adorno 
(pássaro “Traquet deuil”), de curta duração, e noutro contexto (ii) com bastantes 
“estrofes” de canto de pássaro (“Ammomane du désert”), numa intervenção de 
carácter rejubilatório, após os episódios de descida do maná. Parece pois haver 
clara intenção de Olivier Messiaen de dar uma função específica a cada pássaro. 
Ambos os pássaros são, obviamente, característicos das zonas desérticas do 
médio oriente, onde supostamente se passou o episódio bíblico (“pássaros 
observados no monte da Judeia, no monte da Quarentena”). 
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Mosaico 4: acordes trilados: “a tempestade do deserto”: 
 
MTL 33
[33] 
 
Fig. III.40: And.º VI, mosaico da “tempestade”. 
 
A lógica do Mosaico 2 – “o vento do deserto” é evoluir para o Mosaico 4 – “a 
tempestade do deserto” (Fig. III.40). A “tempestade” aparece 2 vezes, 
imediatamente antes do episódio da descida do maná (que também surge por 2 
ocasiões, portanto). 
 
A “tempestade” é materializada musicalmente por acordes trilados (um efeito de 
trémulo), num gesto de crescendo e decrescendo (mf -> ff -> mf) – o intensificar 
da tempestade, e o seu afastamento ou enfraquecimento até novo reforço. 
 
No primeiro surgimento da “tempestade” em [33], são usadas notas do MTL 33,
que tem cores frias associadas (verde e azul). Na segunda aparição da 
tempestade em [72], as cores mudam para cores mais quentes, antes de voltar às 
iniciais em [73], como se observa na seguinte Fig. III.41.
MTL 34
[72] 
Fig. III.41: And.º VI, mosaico da “tempestade” - evolução. 
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MTL 33
[73] 
Fig. III.41: And.º VI, mosaico da “tempestade” – evolução (continuação). 
 
Isto é, o MTL usado para simbolizar a “tempestade” é o 3º mas é usado em 2 
transposições (33, 34 e volta ao 33), sendo que parece haver um “arco” de 
intensidade colorística, simulando provavelmente a proximidade da “tempestade” 
– um uso interessante das características de enquadramento “frio versus quente” 
das cores. Mas trata-se duma interpretação subjectiva. 
 
Como se referiu antes, após as “tempestades” surgem episódios de descida do 
maná. Este episódio é composto de 2 períodos, sendo o primeiro caracterizado 
em termos de escrita musical por um movimento descendente, arpejando tríades 
(intervalo predominante de 3ª maior), a 2 vozes, com paralelismos – representa 
claramente a descida do maná (ver Fig. III.42): 
 
[34] 
 
Fig. III.42: And.º VI; descida do maná. 
 
Segue-se um segundo período de “comentário”, onde se faz o “colorido” da 
descida do maná. Esta “coloração” é feita recorrendo a um Acorde do Total 
Cromático (Fig. III.43). Notar como o pedal completa as ressonâncias superiores 
do ATC (notar a registação do pedal em 4’ (transpõe 1 oitava a cima) versus 8’ 
dos manuais). 
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ATC2 
 
[35~36] 
Fig. III.43: And.º VI, compasso [35]: ATC com 4 ressonâncias superiores repercutidas. 
 
A cor dominante do “comentário” à primeira descida do maná é o azul – cor do 
céu. Na segunda descida do maná, é usado um ATC noutra transposição, donde 
resultam outras cores: “por do sol” (parte superior do acorde), “cinza pedra” (parte 
inferior do acorde) – Fig. III.44; no pedal as notas suplementares coroam as 
outras cores de uma “auréola azul pálida”. 
 
ATC4 
 
[75~76] 
Fig. III.44: And.º VI, comentário colorístico ao episódio do maná (2ª descida do maná). 
 
Parece haver pois uma associação desta segunda aparição do maná, além da cor 
do céu, também à cor do sol e à cor da terra. No global: azul  céu, castanho 
sol, cinza  terra: os 3 elementos fundamentais da natureza que “assistem” ao 
episódio do maná no deserto. Temos portanto um exemplo interessantíssimo em 
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como Messiaen relaciona a sua música com as cores da natureza que pretende 
ilustrar. O período da “descida” propriamente dita não é tão inovador: temos uma 
figuração melódica que traduz a associação óbvia. 
 
Mosaico 5: monodia atonal: “mistério divino”: 
 
31
[10~15] 
 
Fig. III.45: And.º VI, monodia atonal, variante em 31.
[24~31] 
 
Fig. III.46: And.º VI, monodia atonal, variante cromática. 
 
O quinto e último mosaico de “La manne et le Pain de Vie” é o mais ambíguo do 
ponto de vista de construção. A monodia “atonal” surge em 2 variantes: uma 
primeira escrita no MTL 31, (ver figuras de cima) e uma segunda cromática livre 
(Fig. III.45 e III.46). Estes 2 temas em 31 e “cromático” surgem mais tarde, após a 
sua citação monódica, com harmonizações, curiosamente recorrendo a acordes e 
encadeamentos de carácter marcadamente diatónico (ver Fig. III.47). 
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Fig. III.47: And.º VI, monodia atonal, harmonizada diatonicamente. 
 
Esta dualidade duma monodia atonal suportada por acordes “tradicionais” 
contribui para o adensar do mistério, que é o que em termos simbólicos 
representa este mosaico: o mistério divino. É o elemento de mosaico que 
contrasta com os outros mosaicos, mais “objectivos” e puramente descritivos. 
 
A peça termina com uma “meditação” final, usando registações suaves à base de 
flautas, numa escrita atonal bastante “livre”. A peça finaliza num claro acorde de 
tríade de dó # maior. 
 
Em conclusão: “La manne et le Pain de Vie”, peça VI do Livre, é uma peça de 
escrita eminentemente impressionista, construída por justaposição de mosaicos 
com significado muito preciso. O compositor usa aqui muita da sua imaginação 
mas também muita da sua técnica de escrita, donde alternam elementos de 
linguagem estruturados com elementos livres. A cor é usada para descrever 
elementos da natureza, e é usada também a traduzir a intensificação de 
acontecimentos. 
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III.5.7 - “Les ressuscités et la lumière de Vie” 
 
“Celui qui me suit ne marche pas dans les ténèbres, mais il aura la lumière de vie.” 
 
“Celui qui mange ma chair et boit mon sang a la vie éternelle, et je le ressusciterai au 
dernier jour.” 
 
O andamento VII do Livre - “Les ressuscités et la lumière de Vie” – assenta no 
seguinte dogma doutrinal: a promessa de vida eterna aos que comungam do 
corpo e sangue de Cristo, na eucaristia. Evoca pois conceitos de ressurreição, da 
“vida após a morte” e da eternidade da alma, numa nova e luminosa vida extra-
terrena. Os textos subjacentes são do Evangelho segundo S. João. 
 
Em termos de escrita musical, a ideia teológica da peça é materializada 
recorrendo à Linguagem Comunicável (ver secção III.3), que alterna com secções 
de carácter rejubilatório. Mais exactamente, a peça desenrola-se sob a seguinte 
forma: 
 
A – B – B’ – B’’ – A 
 
As secções iniciais e finais “A” têm a função de introduzir a mensagem da 
ressurreição em Linguagem Comunicável, e as secções intermédias “B” fazem o 
júbilo a essa ressurreição (ver Fig. III.48). 
 
Fig. III.48: Início do and.º VII, “Les ressuscités et la lumière de Vie”, de duração aproximada 
de 4 minutos. Secção A: mensagem “Resurrection” em Linguagem Comunicável. 
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Como de constata na Fig. III.48, a mensagem “RESSURECTION” está embutida 
na partitura, e é proclamada recorrendo ao tutti do Órgão. Esta registação 
exuberante tem como significado a afirmação clara e convicta da mensagem da 
ressurreição. As secções “A” são curtas por natureza, porque o recurso de 
composição musical usado é exclusivamente a Linguagem Comunicável, e a 
mensagem é apenas a palavra “Resurrection”. A secção final “A” é exactamente 
idêntica ao “A” inicial, porque a técnica de Linguagem Comunicável é no fundo 
uma associação inequívoca entre texto e música, nos seus parâmetros de alturas 
e durações. 
 
Quanto à forma das secções “B”, verifica-se a seguinte estrutura: 
 
B = a – b – c - d
B’ = a – a – b’ -c’ - d’ 
B’’ = a – a – a - b’’ - c’’ - d’’ 
 
“B” é composto pela justaposição de 4 mosaicos distintos, relativamente curtos de 
duração. Estes mosaicos são caracterizados por: 
 
• “a”: canto de pássaro estilizado em monodia; 
• “b”: acordes trilados com tema no pedal; 
• “c”: canto de pássaro estilizado “harmonizado”; 
• “d”: sequência lenta de acordes em tutti.
“Canto de pássaro estilizado” é uma interpretação do autor deste trabalho da 
escrita musical em causa: pese embora não estar assinalada na partitura 
qualquer pássaro específico, as características da escrita sugerem um canto de 
pássaro, que poderá ser inventado por Messiaen (tal como noutras obras de 
períodos iniciais). O mosaico “a” apresenta-se na Fig. III.49, e o “c” na Fig. III.50.
Fig. III.49: And.º VII, secção B/a: canto de pássaro estilizado tipo 1. 
 
Fig. III.50: And.º VII, secção B/c: canto de pássaro estilizado tipo 2. 
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O mosaico “a”, com forma de arco melódico, aparece sempre imutável, mas vão-
se repetindo as suas citações (1 em A, 2 em B’ e 3 em B’’). “b” sofre mais 
transformações ao longo da peça (aumento do número de “estrofes” do canto de 
pássaro, em B’ e depois em B’’).  “b” ao contrário de “a” é enriquecido 
timbricamente com harmonias de 3 e 4 notas, um processo normal nas 
transcrições de pássaros em Messiaen (a ideia é replicar o timbre complexo de 
certos pássaros). 
 
Porquê concluir que, não estando o aparecimento do pássaro assinalado 
textualmente na partitura, como é regra (as excepções encontram-se apenas em 
obras de juventude de Messiaen), se trata efectivamente nestes mosaicos “a” e 
“c” de um canto de pássaro? Mesmo admitindo que poderá ser um pássaro 
inventado, o que explicaria não estar o seu nome assinalado na partitura? Esta é 
uma problemática importante, para se evitar o típico erro do analista menos alerta 
para a realidade estilística de Messiaen: tentar analisar tematicamente e 
harmonicamente secções desta natureza, tentando encontrar MTLs naquilo que é 
“apenas e simplesmente” uma transcrição musical de um canto de pássaro real, 
segundo o apuradíssimo ouvido de Messiaen25! A resposta está na natureza da 
melodia em Messiaen: sempre inspirada no contorno gregoriano. Já o canto de 
pássaros tem características muito próprias: (i) está pejado de graus disjuntos, e 
intervalos menos lógicos; (ii) observam-se amiúde pausas (é o respirar da ave, 
que é feito a um ritmo pelo menos 10 vezes superior ao dos homens), (iii) existem 
figurações rápidas e irregulares, pese embora as formas melódicas em arco 
serem comuns, como no canto gregoriano (há regras universais de composição 
de boas melodias!); (iv) observam-se frequentemente estrofes; (v) quando o 
timbre é reforçado com mais notas (“harmonização”), é feito em geral usando 
acordes não típicos de Messiaen (há excepções). 
 
Temos, no entanto, nesta mesma peça, no início compasso [38], uma situação 
dúbia: os 3 primeiros acordes são acordes-tipo Messiaen, mais concretamente, 
um acorde giratório  (tipo 11, cor dominante “cinzento, com reflexos”), como se 
pode observar na seguinte Fig. III.51.
Fig. III.51: And.º VII, secção B’’/c’’: canto de pássaro estilizado tipo 2 (“harmonizado”), 
compasso [38]: caso dúbio devido ao surgimento de um AG (tipo 11). 
25 Segundo Messiaen, as suas transcrições de pássaros sofrem adaptações, pois admite ser 
impossível replicar todas as subtilezas melódicas e tímbricas do complexo mundo das aves 
canoras. 
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O final desde mosaico também é algo dúbio, pois surgem figurações regulares, 
não típicas do canto de pássaro. As partes intermédias têm, no entanto, 
características claras de canto de pássaro, tal como nos “a” e “c” das secções B e 
B’. Poderemos estar perante uma fusão do canto de pássaros com elementos da 
escrita de Messiaen? Situações de “colorações” observam-se também no and.º 
XIII, donde o assunto fica aberto  a futuras discussões. 
 
Os mosaicos “b” caracterizam-se por acordes trilados nos manuais, e por um 
tema melódico no pedal. A secção B/b transcreve-se na Fig. III.52.
21
<- épitrite -><- épitrite -><- épitrite -> 
 23
Fig. III.52: And.º VII, compasso 10 a 12: (secção B/b): exemplo do MTL 23 a ser usado como 
construção de um tema melódico (no Pedal), e uso harmónico de uma outra transposição 
desse modo, nos teclados (21). Exemplo de uso de um ritmo grego, “épitrite”, no tema do 
pedal. 
 
Nesta Fig. III.52 podemos observar um bom exemplo em Messiaen do 
polimodalismo de transposições diferentes de um mesmo modo a serem usados 
em simultâneo, em planos sonoros distintos. Mais concretamente: 21 na 
construção harmónica (teclados, acordes em trilo), e 23 na construção melódica 
do tema, no pedal. Paralelamente, encontramos aqui um exemplo de uso de 
ritmos gregos – “épitrite”: longa-longa-longa-breve – no tema do pedal. Alguns 
ritmos gregos têm a particularidade de serem não-retrogradáveis, o que não é o 
caso da “épitrite”. Na secção B’’/b’’ (compassos [34] a ]37]) temos exemplos mais 
extremos de polimodalismo em Messiaen. Na Fig. III.53 transcrevemos os 
compassos [34] e [35]: 
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31 32 33 31 33
32 44
22
Fig. III.53: And.º VII, compasso 34 e 35: (secção B’’/b’’): polimodalismo. 
 
Observa-se na Fig. III.53 que mão direita, mão esquerda e pedal têm todos 
modos diferentes, ou diferentes transposições de um mesmo modo. Como 
característica estilística, podemos afirmar que o polimodalismo só surge em 
contextos de diferentes planos sonoros (notar que pedal, mão direita e mão 
esquerda tocam em teclados diferentes, com registações distintas). Notar na Fig. 
III.53 também que nesta terceira aparição de “b” a mão direita “acompanha” o 
tema do pedal, com acordes, ao mesmo ritmo, num movimento contrário, sendo 
os característicos acordes trilados deixados apenas para a mão esquerda. 
 
Observar ainda na Fig. III.53 como as mudanças de modo nos teclados são 
bruscas, sendo pois uma secção onde as cores mudam a um ritmo elevado. É um 
procurar portanto de mudança colorística brusca e constante, mas ainda em 
mantendo uma certa unidade estrutural da secção, i.e., mantendo o MTL e 
mudando apenas a sua transposição, tal como já se tinha verificado  em “Puer 
natus est nobis” (ver secção III.5.5). Pode-se dizer, nesta peça, em observando 
os fenómenos de cor de B/b para B’/b’ e depois para B’’/b’’, que o ritmo de 
mudança de cores é um meio de desenvolvimento e amplificação musical 
(cores estáveis em B/b e cores em mudança brusca em B’’/b’’). 
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Os mosaicos “d”, acordes lentos, em fff, são em geral constituídos por harmonias 
complexas, com acordes desconhecidos (excepto compasso [45] onde surge um 
AG2). Finalizam, no entanto, em acordes tríades simples: si b maior em A/d, ré b 
maior em A’/d’ e dó maior (com 6ª agregada) em A’’/d’’ – um exemplo do contexto 
mais comum de aplicação de acordes de tríades “simples”: como resolução, no 
final de secções (Fig. III.54). 
 
Fig. III.54: And.º VII, compasso 14 e 17: (secção B/d): exemplo de acordes complexos a 
cadenciarem em harmonias simples. 
 
Conclusão: a peça VII é a primeira do Livre a recorrer à Linguagem Comunicável 
e de um modo inequívoco aos ritmos gregos. É uma composição com bons 
exemplos do polimodalismo em Messiaen, que surge no contexto de planos 
sonoros distintos. Finalmente, e não menos importante, verifica-se como a cor é 
usada como meio de desenvolvimento e amplificação. 
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III.5.8 - “Institution de l’Eucharistie” 
 
“Ceci est mon corps. Ceci est mon sang.” 
 
A peça VIII do Livre trata do momento solene quando Cristo profere as palavras 
“este é o meu corpo (...) este é o meu sangue” (texto do Evangelho Segundo S. 
Mateus), instituindo a eucaristia. Messiaen disse sobre esta peça: “cette pièce 
devrait faire scandale, parce qu’elle ne contient presque que des accords parfaits 
à l’état d’accords de sixte, d’une solennité terrible”… Em termos formais, estamos 
perante a seguinte estrutura: 
 
A - A’ - A’’ 
 
Em A comenta-se as palavras “corpo de Cristo” e em A’ comenta-se “o sangue de 
Cristo”. A’’ consiste num A truncado, podendo representar a hóstia rompida e a 
presença de Cristo em todas as suas partes. As “palavras” são musicadas em 32 -
o MTL favorito de Messiaen - sob o acorde de lá b maior, azul violeta – violeta 
sendo a cor favorita de Messiaen. Em termos colorísticos, trata-se de uma 
escrita muito personalizada portanto, e simultaneamente simples, adequada à 
solenidade da ocasião. Inevitáveis cantos de pássaro surgem “numa janela”, a 
rejubilar o episódio. 
 
Passando aos detalhes do andamento: cada “A” é constituído por 3 partes, sendo 
a do meio a principal (as “palavras”). A primeira parte, A.1, tem como função 
fundir as sonoridades do 32 com o acorde de lá bemol maior. Tem 2 secções 
curtas, uma primeira, com escrita de blocos de acordes, usando a suave 
registação da gamba (notar um bom exemplo em Messiaen de escrita livre em 
MTL 32, com acordes não "tipo"), como se observa na Fig. III.55. Notar também 
a técnica rítmica de amplificação dos valores da célula rítmica original.
32
Fig. III.55: Início do and.º VIII (A.1 secção 1), “Institution de l’Eucharistie”, de duração ~6 
min.. Exemplo do uso harmónico livre de MTLs (sem acordes-tipo) e amplificação de ritmos. 
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A segunda secção de A.1 introduz o acorde de lá bemol maior, com fundos 
suaves de 8’ (Fig. III.56). Este acorde pode-se escrever com o MTL 32 (uma 
“transição suave” da secção anterior, portanto). 
 
lá b maior  
Fig. III.56: A.1 secção 2 do and.º VIII, compasso [3,4]: lá bemol maior, azul-violeta. 
 
Notar o ritmo grego “bachius” (breve-longa-longa), “um pouco amplificado”. 
Após esta “exposição” do 32 e de lá b maior, passa-se à parte central, A.2, que 
toma estes recursos, e introduz a palavra “corpo de Cristo” (“sangue de Cristo” em 
A’.2), como se observa na Fig. III.57.
32
lá b maior 
Fig. III.57: A.2: “sangue de Cristo”. 
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Vemos portanto que as “palavras”, materializadas com acordes-tipo do 32, “são 
confiadas ao oboé do recitativo (...)” (palavras de Messiaen na introdução do 
Livre). Em termos de significados, porquê o uso do oboé? Segundo certa tradição 
na música sacra, a voz de Deus era associada a alguns instrumentos de sopro, 
mormente à sacabuxa, antepassado do moderno trombone de varas26. Messiaen 
optou aqui por uma solução de registação não tão agressiva como seria uma 
bombarda (olhando para a disposição do Cavaillé-Coll da Trinité – ver Apêndice 
B), trompete, ou clarinete, mas ainda assim da mesma família de registos “de 
palheta” do Órgão. Notar de qualquer modo que o timbre do oboé está 
enriquecido em ressonâncias graves e agudas, por fundos e mutações, da família 
das flautas. 
 
Após a “palavra”, temos a “janela” (termo de Messiaen) por onde um rouxinol 
rejubila o momento, como se constata na Fig. III.58.
lá b maior 
lá b maior 
Fig. III.58: Júbilo à “palavra”, por  um canto de pássaro (rouxinol). 
 
26 Ver exemplos na obra de Schütz (mormente “Historia der Geburt Jesu Christi” SWV435), 
importantíssimo compositor de música sacra, que faz a ponte entre o estilo “antigo” e J. S. Bach. 
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Porquê um “vulgar” rouxinol, e não, como nos restantes andamentos, um pássaro 
típico do médio oriente? Talvez pelo simples canto deste, ou talvez porque a 
“universalidade” do rouxinol faz paralelo com a universalidade que se pretende do 
momento, enfim, o espalhar da Fé católica pelo mundo inteiro. 
 
Também função rejubilatória terá a secção final de A: uma sequência de acordes-
tipo a colorir o momento chave de A.2 (ver Fig. III.59)? 
 
AIT5C                          AIT3B 
AG2C                    crom. 
Fig. III.59: A.3 (compassos [13, 15]) do and.º VIII: comentário colorístico às palavras “sangue 
de Cristo”. Exemplo de cluster cromático (último acorde), com todos os 12 meios-tons,  a 
suceder um AG isolado (notar também AITs isolados). 
 
Como se observa, usam-se AITs e AGs não em sequência completa, mas 
isolados: os acordes valem aqui neste contexto exclusivamente pela sua cor, i.e. 
não há uma procura de estruturação harmónica precisa. Notar paralelamente o 
contexto dos 12 tons cromáticos a surgir como um acorde cluster. A cor cinzenta 
associada a este momento poderá codificar o mistério da instituição da eucaristia 
através das palavras de Cristo. 
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Voltando à estrutura formal desta peça VIII (A-A’-A’’):  A’ é idêntico a A, com as 
seguintes diferenças: (i) em A.2 o comentário do rouxinol dá-se com uma estrofe 
diferente de A.2; (ii) A’.3 apresenta-se truncado (só 2 primeiros acordes), e a 
ordem dos acordes está invertida; em termos de significados, isto poderá estar 
relacionado com o conceito de simetria que Messiaen preza, neste caso, 
“fechando” os momentos-chave da obra, através deste gesto de palíndrome. A 
secção final A’’ consiste numa truncagem dos elementos de A, uma espécie de 
função musical de “re-exposição condensada”. Termina no simples acorde de 
tríade de lá b maior. 
 
Conclusão sobre a peça VIII: trata-se de uma peça interessantíssima, talvez um 
momento-chave no Livre, dado o seu importante significado teológico: a 
instituição da eucaristia por Cristo, um dia antes do seu julgamento e morte na 
cruz, após calvário. O momento musical principal, relativo às palavras do “corpo” 
e “sangue” de Cristo, é construído por Messiaen com pormenor, usando 
exclusivamente as suas cores favoritas (cores do 32 e de lá b maior). Os 
comentários rejubilatórios são confiados aos elementos “canto de pássaro” e 
“comentário harmónico colorístico”, como é tradição estilística de Messiaen. É 
uma peça onde um acorde tríade simples é assumido com muita clareza ao longo 
da peça, não surgindo pois nos mais vulgares contextos de “passagem” ou como 
“cadência” após uma sequência de acordes/cores complexas, em final de obra ou 
de secção. Tal se justifica pelo tratamento solene mas simples dado ao momento 
religioso que esta peça VII representa. 
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III.5.9 - “Les ténèbres” 
 
“Jésus leur dit: c’est ici votre heure et la puissance des ténères.” 
 
“Arrivés au lieu appelé Golgotha, ils le crucifièrent!” 
 
“De la sixtième heure à la neuvième heuro, les ténèbres se répandirent sur toute la terre.” 
 
O 9º andamento do Livre – “Les ténèbres” – é uma composição que evoca o 
sacrifício de Cristo na cruz. Formalmente, temos 3 períodos claramente 
distinguíveis, representando (i) a traição de Judas e dos homens, e a entrega de 
Cristo aos seus carrascos, (ii) a crucificação de Cristo e (iii) a maldição de Deus 
(obscuridade que caiu sobre a terra aquando do momento exacto da morte de 
Cristo). A temática teológica associada é, pois, relativa a momentos obscuros e 
dolorosos, o que se traduz numa escrita musical em conformidade, de carácter 
muito dramático. Os textos subjacentes são do Evangelho Segundo S. Lucas e 
Evangelho Segundo S. Mateus 
 
O período relativo à “traição” é musicado por “clusters horríveis em 21,2 e depois 
31,2,4“ (descrição de Olivier Messiaen na introdução do Livre). Temos portanto 
MTLs a serem usados de um modo muito diferente do habitual: não na disposição 
dos acordes-tipo descritos em [1], nem com escrita livre, mas antes em acordes 
cerrados, vulgo cluster, como se pode observar na Fig. III.60, de seguida: 
 
21 22 21
Fig. III.60: Início do and.º IX, “Les ténèbres”, de duração aproximada de 5 minutos. Início da 
secção A: “a traição”, onde temos exemplo de MTLs a serem usados em cluster.
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O cluster é portanto usado neste contexto com um significado claro de tornar o 
som agreste, difícil de ouvir e de compreender, simbolizando Cristo injustiçado. O 
uso de acordes com todas as notas de um MTL já fora usado antes por Messiaen, 
por exemplo no and.º V da “Messe de la Pentecôte”, “Sortie”, onde se tem algures 
um acorde com todas as notas do 31 – mas não de um modo “cerrado”, em 
cluster, sendo portanto esta situação inovadora no Livre.
Em termos rítmicos, observam-se durações iguais de todos os acordes, uma 
“estabilidade” curiosa em Messiaen. O ritmo deixa portanto aqui de ser parâmetro 
musical de significado, em detrimento do drama dos clusters.
O período da “crucificação” tem 2 secções distintas: uma primeira é formada por 
sequências de acordes, que evoluem duma posição cerrada para uma posição 
alargada, num gesto de abertura. Esta escrita (ver Fig. III.61) simboliza portanto 
Cristo a ser esticado na cruz (“o estiramento dos membros na cruz”, nota do 
Livre). 
 
Fig. III.61: Primeira parte da secção B do and.º IX (compassos [15] a [20]): “a crucificação”: 
ilustração musical de Cristo a ser esticado dolorosamente na cruz. 
 
Algo semelhante em escrita tinha já sido feito por Messiaen, em 1935, no and.º VII 
(“Jésus Accepte la Soufrance”) do ciclo “La Nativité du Seigneur”, relativo 
precisamente ao episódio do calvário de Cristo na cruz. 
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Em termos harmónicos trata-se de uma escrita cromática livre, sendo também o 
parâmetro rítmico tratado sem complexidade, tal como no período anterior. A 
segunda secção do período B tem uma escrita diferente destes acordes em 
“abertura”, e simboliza o suplício em si mesmo (“fortíssimo do sofrimento”, 
segundo palavras do Messiaen). Apresenta-se excerto desta secção na Fig. 
III.62.
34 31 32 31
31
Fig. III.62: Secção B do and.º IX (compassos [21] e [23]): “a crucificação”: ilustração musical 
do sofrimento na cruz. 
 
Notar os 7 ataques dos acordes, que se estruturam com algumas notas em 
apojectura - ou em clivis gregoriana, consoante a perspectiva. Em termos de 
simbologia numérica, o “7” está aqui usado não como número primo, mas antes 
uma alusão às “7 palavras de Cristo na cruz”? 
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Ambas as secções A e B são tratadas em termos de dinâmica com registações 
claramente afirmativas, como que defendendo a realidade nada insofismável das 
trevas destes terríveis momentos. Interessante notar como a dinâmica vai 
crescendo, simbolizando portanto o sofrimento também em crescimento de Cristo. 
 
No último período, relativo à “maldição” que se abateu sobre a terra, observamos 
uma escrita bem diversa: inicia-se numa monodia, irregular rítmica e 
melodicamente, abundante em intervalos de 4ª aumentada e “falsas oitavas”, num 
gesto em diminuindo, de f para pp, com base no timbre do clarinete do positivo 
(excerto na Fig. III.63). O uso dum registo de palheta poderá estar relacionado 
com a associação à voz divina (tal como explicado no andamento anterior), 
enquanto que o decrescendo de dinâmica poderá simbolizar o desvanecer da vida 
de Cristo. 
 
33 34
Fig. III.63: Início da secção final do and.º IX: “a maldição”. 
 
A monodia está escrita (salvo o início) no MTL 34, e culmina numa conclusão 
obscura: um cluster cromático, a representar o momento da morte de Cristo. 
Messiaen pinta musicalmente o momento da morte e do consequente abater das 
trevas sobre a terra através dos 12 sons cromáticos => cor cinzento (ver Fig. 
III.64). A dinâmica e registação são ténues, como que a simbolizar o silêncio dos 
homens perante a singularidade (“este era mesmo o filho de Deus”, segundo o 
evangelho). 
 
Em conclusão: na peça IX do Livre deparamos com uma escrita algo dramática e 
obscura, em conformidade com o momento penoso da crucificação e morte de 
Cristo. A peça ilustra muitíssimo bem certas imagens deste momento, como o 
esticar de Cristo na cruz, ou a sequência que culmina no abatimento das trevas 
sobre a terra. Aqui se encontram igualmente alguns apontamentos estilísticos 
mais invulgares e inovadores, como o uso de MTLs em disposição de cluster.
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Fig. III.64: Final do and.º IX: as trevas que se abatem sobre a terra. Exemplo de cluster 
cromático, em final de peça. 
 
162
III.5.10 - “La Résurrection du Christ” 
 
“Pourquoi cherchez-vous parmi les morts Celui qui est vivant?” 
 
Em oposição ao andamento que o precede – temática da crucificação - surge-nos 
“la Réssurrection du Christ”, que trata do fulcral momento da crença católica 
romana quando Cristo regressa à vida e eleva-se nos céus. O texto do subtítulo é 
do Evangelho segundo S. Lucas. Na introdução do Livre, diz Messiaen: “Cristo 
eleva-se subitamente, com toda a força de sua glória, com o fortíssimo do Órgão, 
e acordes luminosos, onde brilham todas as cores do arco-íris”. 
 
A escrita usada neste andamento X consiste num aparente continuum de 
acordes, sendo essa escrita ritmicamente pouco elaborada, de andamento muito 
lento, sem contrastes aparentes, e usando a potência sonora total do Órgão. 
Existem no entanto indícios na partitura, como respirações e pausas, e outros 
detalhes de construção, que sugerem uma forma em 3 secções, construídas elas 
por sua vez por subsecções, mais concretamente: 
 
A – A’ – A’’ – B – C 
 
Em “A”, as subsecções iniciais desenvolvem-se num gesto melódico em 
movimento ascendente, como se observa na Fig. III.65 (primeiro compasso): 
 
33 AG10/A AG/1B,C 
Fig. III.65: Início do and.º X, “La Résurrection du Christ”, de duração ~8 min.. Secção A = a – 
b (1º e 2º compasso, respectivamente). 
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Em termos simbólicos, é óbvio que este gesto ascendente consiste numa 
ilustração musical do erguer de Cristo, triunfante na sua ressurreição. E para 
reforçar a ilustração, Messiaen usa também uma paleta de cores a condizer: o 
modo usado em “a” é o 33, cujas cores dominantes são o verde e o azul, cujos 
significados (segundo próprio Messiaen [1]) são “cor da ressurreição e da 
esperança”, e “cor do céu ou do ar”; azul está em oposição ao verde que é “cor 
terrestre”. Temos portanto, uma genial ilustração por Messiaen da ressurreição, e 
da imagem de Cristo a subir aos céus. 
 
A secção A é composta de subsecções a e b, sendo b (2º compasso da Fig. 
III.65) uma sequência de acordes giratórios que realiza um comentário colorístico 
a “a”, usando cores contrastantes: amarelo e violeta. Considera-se nesta análise 
colorística que: estando os AGs a ser usados isoladamente, em rigor, devem-se 
considerar as cores individuais dos acordes, e não a cor dominante comum à 
sequência de 3; se considerarmos apenas as cores “mais fáceis de ouvir”, isto é, 
as relacionadas com as ressonâncias inferiores dos AGs (4 notas graves), então 
obtemos a lógica pretendida pelo compositor: oposição de cores contrastantes. 
Em termos dos significados das cores: “amarelo e ouro são emblemas da Fé”, 
enquanto que o violeta à a cor dos acordes “estranhos e enigmáticos”. Esta 
subsecção “b” de comentário à ressurreição recorda-nos portanto a origem divina 
e a natureza mística dos acontecimentos. 
 
Em termos da organização das subsecções de “A”, observam-se os seguintes 
factos estruturais: 
 
A = a – b
A’ = a – c 
A’’ = a – b – c – d 
 
Em rigor, em A’, antes de “c” temos ainda um “a” truncado (apenas AG10/A). As 
subsecções “c” e “d” apresentam-se de seguida, nas Fig. III.66 e Fig. III.67.
ARC I9   ARC II3 
Fig. III.66: And.º X, subsecção “c”. Exemplo de uso de ARCs em blocos de acordes, estando 
a ressonância grave realçada, devido à registação do pedal. 
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ARC I7  ARC II5         ARC II9 
Fig. III.67: And.º X, subsecção “d”. 
 
As subsecções “c” e “d” recorrem a acordes de ressonância contraída, 
projectando inúmeras variedades de cor – serão os “acordes luminosos, onde 
brilham todas as cores do arco-íris” que fala Messiaen. 
 
A secção B é composta de 3 frases: 
 
• uma primeira frase com tema do pedal em terceiras, e harmonias com 
ATCs e MTLs; 
• uma frase central com pedal em valores longos, e harmonias em AITs e 
MTLs, 
• e uma última frase com pedal em escala, e harmonias em MTLs. 
 
Em comum a todas estas frases de “B”: um certo contorno em forma de arco, 
como se constata nas Fig. III.68 a Fig. III.71. Na primeira frase, a coloração e 
escrita (indubitavelmente em arco) sugere-nos claramente o arco-íris. Notar como 
surgem ATCs completos, mas com as 4 notas de ressonância superior 
desfasadas - e tessitura transposta, provavelmente para facilitar a execução da 
passagem. 
 
Na segunda frase de B, a ideia do pedal predominantemente em terceiras 
subsiste, mas aqui com longas durações, a suportarem acordes de inversões 
transpostas. O gesto global desta frase relembra de novo a subida de Cristo, 
sendo o final colorido com as cores da ascensão (verde) e mistério (azul-violeta) 
já surgidas antes. 
 
Na terceira frase torna-se inequívoca a ideia da ascensão - escalas ascendentes 
em 22, 32 e 64 - sendo o final colorido de novo com as cores contrastantes 
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amarelo e violeta, tal como nas subsecções “b” dos “A” da primeira parte do 
andamento. 
 
Como se pode constatar, esta peça no seu global é muitíssimo colorida. Segundo 
algumas interpretações, Messiaen poderá ter-se inspirado para esta composição 
num dos seus pintores favoritos, Mathias Grünewald - mais concretamente na sua 
pintura de Cristo ascendendo aos céus, envolto em cores e exibindo as 5 chagas, 
denominada “A Ressurreição”, do Altar de Isenheim, de 1515 (ver Anexo 2). 
 
ATC 11     ATC 3      ATC 7       21
Fig. III.68: And.º X, secção B, primeira frase. Exemplo de sequência de ATCs, em bloco de 
acordes, com 4 ressonâncias superiores desfasadas (e com tessitura transposta). 
 
AIT5 A/B/C/D          AIT8 A/B/C/D          AIT11 A/B/C/D 
Fig. III.69: And.º X, secção B, segunda frase. Exemplo de sequências completas (A,B,C,D) de 
AITs, usados em blocos de acordes. 
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21/F# ?     23/D ? 21/Eb ?  23/B ? 22
Fig. III.70: And.º X, secção B, segunda frase (continuação) e início da terceira. 
 
32 64
Fig. III.71: And.º X, secção B, terceira frase. 
 
Imediatamente antes da secção final, parece existir um momento importante na 
peça (muito reconhecível auditivamente, não só analiticamente), materializado por 
uma sucessão de acordes simples na posição de 5ª e de 6ª, em valores longos 
(ver Fig. III.70). 
 
Como referido, a secção final C da peça desenrola-se num enorme gesto de 
subida, em escalas, que ligam a uma coda sob um pedal de dominante. A peça 
finda no acorde de fá # maior – tonalidade simbólica de Deus, do sol e da vida. 
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Numa primeira fase desta coda os acordes sob o pedal são AIT na 1ª 
transposição, idênticos à passagem musical imediatamente anterior, que ligam 
depois a uma sequência de acordes de dominante, que surge nalgumas variantes 
como: acorde de ressonância, dominante de 9ª maior e 4ª suspensa e finalmente 
dominante de 9ª menor com ressonância harmónica da 4ª aumentada em 
simultâneo com a 4ª justa em suspensão (ver Fig. III.72). 
 
AR(C#)     C#7,9,sus4         C#7,b9,#4,sus4          F# 
Fig. III.72: And.º X, final (secção C), sob pedal de dominante, e conclusão na tríade de fá# 
maior. Exemplo de uso de uma “sequência tonal” em Messiaen. 
 
Existe pois um crescendo de tensão na complexidade dos acordes tipo 
dominante, dando grande impacto à conclusão na tríade simples. Temos portanto 
um final de carácter claramente tonal, uma “simplicidade” já vista (noutros moldes) 
no andamento VIII - “Institution de l’Eucharistie” - como que a associar os dogmas 
mais importantes da crença católica a recursos musicais mais simples. 
 
Conclusões sobre a peça X do Livre: trata-se duma peça muito afirmativa, que 
ilustra um dos dogmas básicos da igreja católica romana, tal como no and.º VIII 
relativo à instituição da eucaristia na última ceia de Cristo. Usando elementos 
harmónicos típicos (é um andamento que se consegue analisar na totalidade, por 
não haver cromatismo livre nem situações harmónicas dúbias), Messiaen 
desenvolve um trabalho de coloração preciso, fazendo associações entre cor e a 
ressurreição, o céu, o arco-íris, a divindade suprema, etc.. 
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III.5.11 - “L’apparition du Christ ressuscité à Marie-Madeleine” 
 
“Marie-Madeleine se tenait près du sépulcre, pleurant. Elle se retourna, et elle vit Jésus, 
mais elle ne savait pas que c’était Lui. Jésus lui dit: Marie! Elle s’écria: Rabbouni! (ce qui 
veut dire Maître). Jésus lui dit: va trouver mes frères, et répète leur mes paroles: Je vais 
vers mon Père et votre Père, vers mon Dieu et votre Dieu.” 
 
Para encerrar o segundo ciclo de peças do Livre - peças V a XI, relativas ao 
“relato” e evocação de momentos da vida de Cristo na terra, duração total de ~55 
min. – Messiaen optou por um estilo de escrita raro: uma sucessão de episódios 
escritos numa forma teatral, encenando o conhecido episódio do aparecimento de 
Cristo ressuscitado a Maria Madalena. Os episódios, em número de 6, são 
claramente demarcados através de silêncios musicais - um claro paralelo com os 
momentos de pausa entre cenas ou actos duma peça de teatro. Os episódios são: 
 
1. “o fim da noite”, 
2. “o chamamento”, 
3. “o reconhecimento”, 
4.  “a presença do Cristo vivo”, 
5.  “a mensagem de Cristo” em Linguagem Comunicável, 
6.  “fim da aparição”. 
 
Esta peça XI é a mais desenvolvida de todo o ciclo do Livre. Dura praticamente o 
mesmo que o and.º VI – “la manne et le Pain de Vie”, sendo no entanto mais 
complexa de escrita. A vertente teatral da obra – que contrasta sobremaneira com 
os outros andamentos mais meditativos - é uma provável influência da ópera 
“Saint-François d’Assise”, obra escrita imediatamente antes do Livre. O texto 
subjacente é do Evangelho Segundo S. João. Na partitura Messiaen assinala 
breves comentários descritivos sobre momentos chave dos episódios, como 
“Jésus lui dit: Marie!” ou “l’apparition s’évanouit”, como se de um guião de teatro 
se tratasse. 
 
“l’apparition du Christ ressuscité à Marie-Madeleine” está repleta de simbolismos 
e ilustrações, como as 5 chagas de Cristo, ou a afirmação do acorde dó maior – 
branco – a cor da divindade, etc., como se exemplificará de seguida através de 
exemplos específicos de cada episódio (ver análise completa no Apêndice A.11). 
 
Episódio 1, “o fim da noite”, compassos [1, 25]: constituído por “vagas” de 
acordes em ritmos regulares (ver fragmento na Fig. III.73), evoluindo do grave 
para o agudo; usa contraponto cromático, num gesto crescendo muito progressivo 
- desde ppp a f; isoladamente aparecem células do ritmo grego do “amphimacre” 
(ou crético) e “amphibraque” ligeiramente alterado; este episódio ilustra a 
indefinição da penumbra da noite, antes do surgimento de Cristo ressuscitado 
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Fig. III.73: Início do and.º XI, “L’apparition du Christ ressuscité à Marie-Madeleine”, de 
duração aproximada de 13 min.. Exemplo de surgimento do ritmo crético. 
 
Episódio 2, “o chamamento”, compassos [26, 29]: Cristo chama por Maria 
Madalena; episódio formado por acordes “lentos, misteriosos e solenes”; final em 
tríade de dó Maior, cor branca => cor do divino (Fig. III.74). 
 
Episódio 3, “o reconhecimento”: episódio que se inicia com um compasso de 
pausa (com suspensão), simbolizando a incredibilidade de Maria Madalena (ver 
início deste episódio, na Fig. III.75); o episódio 3 é constituído por 3 secções 
(distinguíveis claramente porque há tipo de escrita distinta e por haver mudanças 
de andamento): 
 
o [30, 54]: a hesitação de Maria Madalena; 
o [55, 96]: o júbilo do reconhecimento; 
o [97, 109]: a visão das 5 chagas de Cristo. 
[30, 54]: a hesitação de Maria Madalena; episódio de escrita cromática, repleto de 
pausas, simbolizando as hesitações de Madalena à aparição de Cristo; a escrita é 
em crescendo, e com o tempo a acelerar, um aumento de tensão musical que 
simboliza o começar a acreditar na aparição. 
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Fig. III.74: Episódio 2 do and.º XI: “o chamamento de Cristo a Maria Madalena”. 
 
Fig. III.75: Episódio 3, início da secção 1: “a hesitação de Maria Madalena”. 
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[55, 96]: o júbilo do reconhecimento; numa primeira fase, temos uma passagem 
de pares de acordes, em que o primeiro, complexo, é apojectura para o simples, 
acordes construídos sobre a escala menores. (ver Fig. III.76). Esta passagem é 
um exemplo, mais raro de surgir em Messiaen, de uso ritmos regulares (16 
compassos na totalidade), normalmente associado a efeitos sonoros. Pode ser 
analisado como uma sucessão de “pariambes” gregas. 
Fig. III.76: Episódio 3, início da secção 2: “o a acreditar na aparição”. Ritmos regulares. 
 
Segue-se uma passagem escrita com acordes-tipo sobre MTL (salvo [83] e [85], 
onde a disposição não é standard) - ver excerto na Fig. III.77 - primeiro usando 31
e 22, final com apoio na tríade de mi b maior; depois novamente 31 e nova 
suspensão em mi b maior; finalmente um 33 e apoio em ré b maior – os acordes 
“simples” delimitam secções, havendo um plano trinitário, simbolizando portanto a 
natureza divina da aparição da Maria Madalena. 
 
[71] 31 22
Fig. III.77: Episódio 3, parte central da secção 2: acordes-tipo sobre MTL. 
 
A repetição de compassos continua a ser um elemento recorrente em Messiaen, 
tal como na música tradicional, havendo por vezes repetição exacta ([88,89] e 
[90,91]), ou então repetição com amplificação rítmica, muito usado em finais de 
secção (ver sequência de [92] a [96]). 
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Após a sequência de acordes sobre MTLs, segue-se uma curiosa “ponte”: 
acordes-tipo do 61 escritos num movimento descendente (ver Fig. III.78). 
Tomando a descrição rigorosa de Messiaen em [1] sobre esta transposição deste 
modo - “grandes letras de ouro sobre fundo cinzento”. – e tomando as palavras de 
Messiaen sobre o amarelo e o ouro - “cor do verbo ou palavra divina”, “amarelo e 
ouro são emblemas da Fé” – concluímos que esta “ponte” ilustra o descer à terra 
do divino, sob a forma de Cristo ressuscitado. 
 
Réb                 61
Fig. III.78: Episódio 3, final da parte central da secção 2 (ré b maior), e “ponte” em 61 para a 
parte final desta secção: o descer à terra da palavra divina (amarelo/ouro). 
 
Segue-se a parte final da secção 2 do episódio 3: o júbilo de Maria Madalena, 
pintado musicalmente por variados acordes de ressonância contraída e acordes 
de inversões transposta sobre uma mesma nota do baixo (excerto na Fig. III.79). 
 
[97, 109]: a visão por Maria Madalena das 5 chagas de Cristo: o episódio 3 
termina com uma interessantíssima secção inteiramente escrita em 21 – azul-
violeta, a cor do místico (“acordes estranhos, enigmáticos, fortemente 
personalizados”). Ver início desta secção na Fig. III.79 e final na Fig. III.80). A cor 
azul-violeta é uma cor fria, e escura, em conformidade com o que aqui se ilustra: 
o sacrifício Cristo na cruz, cuja prova são as suas 5 chagas. Em termos de cor, há 
pois um contraste grande com as secções anteriores, mais uma prova como a cor 
é usado por Messiaen para estruturar a música.
As chagas isolam-se do seguinte modo: a cada chaga está associada uma frase, 
que se identifica pelo facto de haver uma mudança de registação, e, 
paralelamente, a frase termina com um acorde alongado, do tipo triádico maior 
(ver ideia na Fig. III.81). Existe excepção na chaga n.º 4, onde o acorde final é 
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mais agreste, talvez simbolizando uma chaga mais dolorosa (a relativa à espada 
que trespassou o coração de Cristo?). 
 
ARC II 7 A/B    ARC I 2 A/B    ARC II 7 A/B     ARC I 2 A/B 
 
Fig. III.79: Episódio 3, parte final: a explosão de cor, representando o reconhecimento de 
Maria Madalena à aparição de Cristo Ressuscitado. 
 
.../D                                   21
Fig. III.80: Episódio 3, final da secção 2, e início da secção 3: “as 5 chagas de Cristo”. 
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Portanto, os acordes triádicos maiores simples são muitíssimo usados em 
Messiaen para articular secções, ou delimitar ideias musicais, além da 
“aplicação típica” dos finais de peça propriamente dito - nesta situação, sempre no 
estado fundamental. 
 
Nesta secção final do episódio 3, observa-se um uso estrito de um MTL de uma 
forma contrapontisticamente livre, sem se definirem “acordes tipo” em nenhum 
momento, como já se viu noutras ocasiões no Livre. 
 
21
Fig. III.81: Final do episódio 3, a quinta chaga de Cristo. 
 
Episódio 4, “a presença do Cristo vivo”, compassos [110 a 126]: retorno dos 
acordes “lentos, misteriosos e solenes”, do episódio 2, agora amplificados e 
transpostos; o episódio é constituído por 4 períodos, cada um deles terminando 
num longo acorde perfeito maior: Dó, Ré, Fá e Sol; o número “4” pode estar 
simbolicamente relacionado com a cruz, sendo que este episódio portanto 
relembra o sacrifício de Cristo na cruz. O episódio termina, com novo silêncio. Ver 
Fig. III.82 e Fig. III.83 referentes ao início e fim deste episódio. 
 
Fig. III.82: Início do episódio 4: a reafirmação da presença de Cristo vivo. 
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Fig. III.83: Fim do episódio 4.  
 
Episódio 5, “a mensagem de Cristo”, [127 a 139]: Cristo envia Maria Madalena 
em missão: “Va trouver mes frères et répète-leur mes paroles: Je vais vers mon 
Père et votre Père, vers mon Dieu et votre Dieu”. Messiaen usa nesta secção 
Linguagem Comunicável para codificar texto (ver início deste episódio na Fig. 
III.85). Este recurso técnica tinha já sido usado no andamento VII. Um canto de 
pássaro (“iranie à gorche blanche”) acompanha ocasionalmente a mensagem, isto 
é, temos LC e canto de pássaro em simultâneo (ver Fig. III.84), uma espécie de 
contraponto de recursos técnicos díspares. 
 
Fig. III.84: Início do episódio 5: “a mensagem de Cristo”. Exemplo de uso de Linguagem 
Comunicável, em simultâneo com canto de pássaro. 
 
Outro facto interessante de se constatar: por vezes as “letras” são harmonizadas, 
um uso estilístico também possível, portanto, da Linguagem Comunicável (ver 
Fig. III.85). Mais concretamente, são usados sequências completas de acordes 
tipo AIT na 7ª transposição, sobre as palavras “Dieu” e “Père”. A cor em comum 
dos 4 acordes é o amarelo, portanto, uma associação da palavra Deus e Pai à cor 
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da palavra divina. Este episódio termina com a palavra “Apocalypse”, para ilustrar 
a “revelação da ressurreição e ascensão”. 
 
AIT 7 A/B/C/D 
Fig. III.85: Episódio 5: LC “pintada” com AITs. 
 
Episódio 6, “fim da aparição”, [140 a 159]: volta a escrita cromática inicial, mas 
agora em movimentos descendentes, e em decrescendo, simbolizando portanto o 
término e desvanecimento da noite (ver Fig. III.86); nos últimos 4 compassos, 
regressam também os acordes “lentos, misteriosos e solenes” que representam 
Cristo ressuscitado (ver Fig. III.87), agora em pianíssimo, simbolizando também o 
desvanecimento da sua aparição de Cristo; o andamento termina com a tríade de 
Dó Maior  branco, cor do divino. 
 
Fig. III.86: Início do episódio 6: “o fim da aparição”. 
Em conclusão: Messiaen encerra o segundo ciclo de peças do Livre com uma 
escrita invulgar e original, na linha do que tinha já feito no and.º VI (mosaico 
impressionista). Neste caso, opta por uma escrita de organização teatral, 
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repartida por vários episódios bem demarcados, e cujas passagens musicais 
contam histórias concretas (os vários momentos da aparição de Cristo 
ressuscitado a Maria Madalena). Os momentos narrativos são ilustrados 
musicalmente com génio, estando a peça repleta de códigos, como as 5 chagas 
de Cristo, seccionamento em plano trinitário, ou o sinal da cruz. A cor é mais uma 
vez usada para representar entidades como a palavra divina, ou para colorir 
passagens de júbilo. Os acordes triádicos maiores aparecem (em qualquer 
inversão) no contexto de articulação de secções musicais, além da situação 
tradicional dos finais de secções (estado fundamental). A Linguagem 
Comunicável é mais uma vez usada neste andamento para inserir texto na 
música, nesta peça num âmbito mais profundo do que tinha acontecido em VII –
“Les ressuscités et la lumière de Vie” – já que se trata de uma codificação das 
palavras do próprio Deus, na pessoa de Cristo. Observa-se um uso estilístico de 
recursos alargado, como é prova o “contraponto” entre canto de pássaro e 
Linguagem Comunicável, ou o colorir de palavras de Linguagem Comunicável 
com acordes de inversões transpostas. Observa-se na peça secções cromáticas 
livres, secções construídas com acordes-tipo sobre modos de transposição 
limitada e outros acordes, assim como escrita livre assente num modo de 
transposição limitada. Em grande medida, podemos dizer que “l’apparition du 
Christ ressuscité à Marie-Madeleine”, o andamento mais desenvolvido do Livre, 
sintetiza a escrita de Messiaen no seu final de carreira. 
 
Fig. III.87: Fim do episódio 6, e do and.º XI: os acordes misteriosos relativos à presença 
divina. 
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III.5.12 -  “La Transsubstantiation” 
“La vue, le toucher, le goût, ne peuvent vous saisir: l’ouie seule assure ma foi. Je crois tout 
ce qu’a dit le Fils de Dieu: rien de plus vrai que cette parole de la Vérité! ” 
 
“Sous les espèces diverses, qui ne sont plus des substances mais seulement des signes, 
se cachent les sublimes réalités.” 
 
No ciclo final de peças do Livre – 7 peças, de duração total de ~42 minutos, o 
segundo maior em duração – evoca-se o Santo Sacramento na celebração da 
eucaristia. Inicia-se este ciclo com “la Transsubstantiation”, and.º XII. 
 
“Transubstanciação” é o termo teológico relativo à transformação do pão e vinho 
no corpo e sangue de Cristo. Este mistério da crença católica romana foi realizado 
pela primeira vez por Cristo, na sua última ceia, e passou depois a ser replicado 
pelo sacerdote na liturgia da missa, após solidificação da Igreja e dos seus ritos. 
Os textos subjacentes ao and.º XII são do livro “Adoro Te” de S. Tomás de Aquino 
e da sequência “Lauda Sion”. 
 
Em termos formais, temos neste andamento 2 grandes secções: uma primeira “A” 
relativa ao mistério da transubstanciação, e uma segunda secção “B” de 
comentário a esse mistério. Mais concretamente, estamos perante a seguinte 
estrutura: 
 
A1 – CP1 – A2 – CP2 – B - coda 
As secções “A” relativas à transubstanciação são em número de 2: uma primeira 
correspondente ao “corpo de Cristo” e uma segunda ao “sangue de Cristo” - uma 
divisão lógica, fundamentada pela teologia, portanto. Após A1 e A2 segue-se um 
júbilo de canto de pássaro (CP1 e CP2, no esquema), também com elementos de 
canto gregoriano (ver mais à frente). A secção B de comentário suporta-se 
igualmente em canto gregoriano, sendo a coda final um breve trecho de 
harmonização diatónica da melodia gregoriana usada na peça. 
 
Na secção A encontramos uma técnica de composição mais rara de aparecer em 
Messiaen (surge apenas neste andamento, no caso particular do Livre). Com 
efeito, cada A consiste numa escrita em “trio dodecafónico” (generalizando o 
termpo) baseado num modo de alturas (12 sons cromáticos), durações (12 
“durações cromáticas”) e de timbres (4 planos sonoros distintos, relativos aos 
3 teclados e ao pedal). Estas secções em trio - as mais importantes da peça - são 
de carácter muito abstracto, dada a técnica de composição usada, quiçá muito 
diferente do que se espera ouvir de Messiaen. Este dodecafonismo em trio é 
usado no presente contexto precisamente para ilustrar o mistério da 
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transformação do pão e do vinho. O modo de alturas usado cobre a tessitura 
completa do Órgão, desde o dó mais grave ao sol mais agudo, e as durações vão 
desde a semínima acrescida de colcheia pontuada até à fusa, como se apresenta 
na Fig. III.88. Em termos de significados, pretende eventualmente Messiaen 
querer simbolizar a abrangência do mistério da transubstanciação, enfim, o 
conceito de Igreja universal? 
Fig. III.88: Modo de 12 alturas e 12 durações do and.º XII. 
 
A forma como este Modo de Alturas e Durações é usado nesta peça não é à 
maneira rígida do dodecafonismo da 2ª Escola de Viena: as notas aparecem por 
frases (marcadas na partitura) relacionadas com os planos sonoros, com número 
de notas e ordem das notas variável - o que se mantém imutável e rígido é o facto 
da nota “x” ter uma duração característica “y”, e ser usada na oitava “z” apenas e 
com registação “w” (notar no entanto que a registação transpõe por vezes à oitava 
(uso de base de 16’ no G. e base de 4’ no Ped.)). A cor associada a esta 
passagens das secções A poderá portanto ser o cinzento, neste contexto a 
simbolizar o mistério do dogma da transubstanciação. Na Fig. III.89 temos o início 
deste andamento XII: a escrita em modos de 12 alturas, 12 durações e 4 timbres. 
Fig. III.89: Início do and.º XII, “La Transsubstantiation”, de duração aproximada de 7 
minutos. Escrita em trio dodecafónico e modo de 12 sons, 12 alturas e 4 timbres, 
representativa do mistério da transubstanciação. 
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Saltando para o fim da peça: a coda final (ver Fig. III.90) consiste numa simples 
harmonização diatónica das duas primeiras frases do canto gregoriano da 
comunhão da Festa de Deus (Santo-Sacramento). Interessante observar que o 
acorde final é um acorde de 7ª da dominante, um carácter algo suspensivo, 
portanto, para um final (o mais comum, no caso dos acordes “simples”, é usar as 
tríades maiores, com ou sem sexta agregada). Poder-se-á argumentar que é uma 
situação possível por ser uma peça intermédia do ciclo, mas na realidade acaba 
por ser uma situação normal em Messiaen, já que foi usada tão cedo como na 
sua opus 1, “Le banquet céleste”. Tipicamente, no entanto, o acorde de 
dominante é carregado com mais ressonâncias superiores. Notar o uso de 2 
planos sonoros: pano de fundo harmónico e melodia com registação solística na 
mão direita: uma tradição da escrita organística desde há séculos; a registação 
neste caso está em conformidade com a prática do romantismo. Messiaen deve 
muito à tradição também... 
 
Fig. III.90: And.º XII, coda final: canto gregoriano harmonizado diatonicamente. 
 
Voltando aos elementos intermédios da peça, mais concretamente às secções 
CP1 e CP2 que rejubilam as secções relativas à transubstanciação”: trata-se de 
canto de pássaros, em diálogo (Bulbul des jardins e tourterelle maillée). Estes 
pássaros aparecem em contraponto com canto gregoriano, uma situação 
muito original. É usada a primeira frase do gregoriano da comunhão da “Festa de 
Deus”  (o da coda final), mais concretamente as primeiras 4 notas (entoação). É 
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citado no pedal, e vai sofrendo transformações de intervalos (uma técnica de 
transformação melódica típica em Messiaen: a degeneração intervalar da 5ª 
perfeita para a 4ª aumentada). Ver Fig. III.91 um excerto deste fenómeno. 
 
Fig III.91: And.º XII, compassos 24 a 31: exemplo de canto gregoriano (notas da entoação da 
Comunhão da Festa de Deus, no Pedal) em contraponto com canto de pássaro. 
 
A secção B: consiste num desenvolvimento em acordes sobre as primeiras notas 
da supracitada melodia gregoriana. É uma secção muito variável em dinâmica, 
através do uso da caixa expressiva e de mudanças de teclado, mas o plano 
sonoro mantém-se relativamente constante (baseado em registos de 8 pés). Nela 
se observam acordes-tipo como AITs, ARCs e acordes sobre MTL, e mesmo 
acordes “tonais”, como se observa logo no início de B (ver Fig. III.92): 
 
Fig. III.92: And.º XII, início da secção B, [73, 75]: harmonização da entoação (modificada 
melodicamente da 5ª justa para a 4ª aumentada) do gregoriano, com acordes “tonais”. 
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(notar como o compasso de pausa com prolongamento é recorrente em 
Messiaen, para demarcar secções) 
 
Na primeira frase da Fig. III.92 os acordes são tipo triádicos, construídos sobre a 
escala de lá b menor natural ascendente, enquanto que na segunda trata-se de 
um acorde tipo dominante na tonalidade de dó maior. Segue-se uma repetição da 
mesma melodia, assente sob acordes totalmente distintos (ver Fig. III.93): 
 
AIT 10 C, D,          C          ARC I 1 B, A,        B 
Fig. III.93: And.º XII, secção B, [76, 77]: harmonização da entoação com acordes mais 
complexos (AITs e ARCs); exemplo de uma excepção: sequência “B, A, B” de um ARC. 
 
Temos um exemplo portanto como o crescer de tensão e/ou desenvolvimento 
musical se consegue com diferentes harmonizações – uma técnica antiga – mas 
neste caso aplicada de um modo mais radical, dado o carácter muito distinto dos 
acordes “tonais” da Fig. III.92 e dos acordes complexos da Fig. III.93.
Notar neste excerto da Fig. III.93 uma excepção (exemplo único no Livre), no 
compasso [77] onde temos acordes de ressonância contraída com a ordem 
trocada. Mais concretamente, observamos uma resolução, apojectura e de novo 
resolução. Paralelamente, o acorde A tem uma nota estranha no agudo (é a nota 
da melodia gregoriana alterada), situação já mais comum. Exemplos do uso 
parcial de AITs (ver anterior Fig. III.93) e de AGs (ver Fig. III.94) encontra-se 
também sobremaneira nesta secção B, e é situação comum – o acorde vale pela 
sua cor. No caso dos acordes de ressonância contraída é que há que respeitar a 
lógica da apojectura-resolução - lógica um pouco “contornada” em [77]. 
 
Notar também no exemplo da Fig. III.94 a proximidade entre AITs, ARCs e 
AGs, uma situação que se tem de considerar comum. Com efeito, em certos 
andamentos do Livre tem-se bastante estabilidade de cor e economia de 
elementos de linguagem, mas noutros observa-se um uso generoso de meios, 
sem que daqui se possa concluir de qualquer falta de coerência, simplesmente, 
Messiaen pensa por cores. Já o uso melódico dum MTL, num dado plano sonoro, 
necessita estabilidade. 
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AIT 2 B, C,      B        AIT 10B  AG 10 A,C      ARC I9 (A,B) 
Fig. III.94: And.º XII, secção B, compassos [93, 94]: AGs em sequência parcial (“A” e “C”). 
 
Na Fig. III.95 que se apresenta de seguida, compassos [82, 83] temos uma 
distinta harmonização da entoação gregoriana, agora com MTLs, seguida de 
acordes construídos sobre a escala menor melódica natural (fá, depois sol #). 
Temos portanto exemplos claros em Messiaen da fusão entre elementos “tonais” 
e elementos tradicionais da sua linguagem. 
 
21 22 21 tríades (fá m, sol m) 
 escalas menores naturais 
Fig. III.95: And.º XII, secção B, compassos [83, 83]: melodia gregoriana harmonizada com 
acordes tipo MTLs, não exactamente na disposição standard “6,4”. 
 
Encontramos frequentemente no Livre construções melódico-harmónica baseadas 
em MTL de uma forma que resultam acordes não tabelados, mas de disposição 
“livre”. São situações portanto em que as notas não só não estão dispostas como 
nas tabelas do “Traité…”, como não se formam acordes que “lembram” o “acorde-
tipo” característico do modo. Mas existem situações de “coexistência” de acordes 
livres com acordes com a sonoridade típica do modo, como mostra o exemplo da 
Fig. III.96, retirado desta secção B da peça XII. 
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22 32 ou tons inteiros 
Fig. III.96: And.º XII, compassos [95, 97]: exemplo do uso melódico-harmónico de MTLs 
duma forma “livre”. 
 
Neste exemplo da Fig. III.96, os 2 acordes iniciais não “soam” muito aos típicos 
do modo 2, mas já os seguintes sim, enquanto que a secção em 32 não tem 
disposições típicas também. 
 
O final da secção B faz-se com um acorde do modo 1 (escale de tons inteiros)  
disposto em cluster (ver Fig. III.97) - um som mais “aberto” do que o cluster 
cromático cerrado do final do and.º IX - "Les ténèbres”.
cluster de tons inteiros 
Fig. III.97: And.º XII, final da secção B: exemplo de cluster de tons inteiros. 
 
Como se pode concluir desta descrição analítica, os recursos usados por 
Messiaen nesta secção B são muitíssimos diversos. 
 
Em conclusão: a peça XII do Livre é a única que recorre à técnica dodecafónica, 
mais concretamente, uma escrita em trio, assente num modo de 12 durações, 12 
alturas e 4 timbres. Deste tipo de escrita resulta inevitavelmente uma música mais 
abstracta, e Messiaen aproveita-se disso para fazer simbolismos com as ideias 
teológicas que pretende transmitir - neste caso, a transformação do pão e vinho 
no corpo e sangue de Cristo (transubstanciação). Nas secções rejubilatórias a 
este mistério, encontramos exemplo de contraponto entre canto de pássaro e 
canto gregoriano. Na secção de comentário à transubstanciação encontramos 
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variadíssimos recursos harmónicos, praticamente um resumo de tudo quanto 
Messiaen pode fazer com a sua linguagem, usando também tríades de 
características tonais. 
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III.5.13 - “Les deux murailles d’eau” 
 
“Les eaux se fendirent, et les enfants d’Israël s’engagèrent dans le lit asséché de la mer, 
avec une muraille d’eau à leur droite et à leur gauche. 
 
”Si l’hostie est rompue, ne chancelle point; mais souviens-toi qu’il y a autant sous chaque 
fragment que sous l’hostie entière. On ne divise nullement la substance, on rompt 
seulement le signe: ce qui ne modifie ni l’état ni la grandeur de Celui qui est sous le signe.” 
 
Na peça XIII – “Les deux murailles d’eau” – na sua secção principal, Messiaen 
ilustra o episódio bíblico da abertura do Mar Vermelho perante Moisés, permitindo 
a liberdade aos filhos de Israel (livro do “Êxodo”, capítulo 14). Numa interpretação 
teológica mais profunda, este episódio é usado para estabelecer um paralelismo 
entre a presença de Deus nessa cena, e a presença de Cristo nos fragmentos da 
hóstia partida na liturgia. O que é dividido não é a essência, mas o sinal, i.e., a 
hóstia é partida, mas não destruída, cada pedaço contendo tudo do todo inicial. 
Os textos subjacentes são do “Livro do Êxodo” e da sequência “Lauda Sion”. 
 
ARC II 8 
 ARC II 1              ATC 2 
Fig. III.98: Início do and.º XIII, “Les deux murailles d’eau”, de duração ~7  minutos. Exemplo 
(em [2]) de ARCs sem as 2 ressonâncias inferiores. Exemplo (em [4]) dum ARC completo, 
com notas desfasadas (8+4). 
A peça está escrita numa registação de “plein-jeux” (fundos e misturas), nalgumas 
secções também se acrescentam palhetas, numa dinâmica geral que vai desde o 
f ao fff. Formalmente, alternam-se secções brilhantes de tocata com secções de 
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canto de pássaro – além da secção central principal “les vagues dressées”,
constituída por linhas arpejadas (2 vozes). Mais exactamente, temos a seguinte 
estrutura: 
 
tocata – CP1 – tocata – CP2 – “les vagues” – tocata – - CP3 – 
Coda Final 
Nas secções de tocata observa-se a típica escrita para o Órgão pleno, com 
recurso a padrões nos teclados, e notas longas no pedal (estilo tocata de Marcel 
Dupré). Nos manuais não se definem MTLs nem acordes conhecidos, sendo que 
os padrões afirmam muito rapidamente, em poucas repercussões, quase todas as 
notas da escala cromática. Aparecem frequentemente clusters diatónicos na mão 
esquerda, mas no global parece estarmos perante uma escrita cromática. Já no 
tema em valores longos no pedal definem-se MTLs (ver amostra do tipo de escrita 
na Fig. III.99). Não existem contrastes nesta tocata, apenas se verifica – além da 
evolução do tema no baixo - uma certa evolução da plasticidade das tessituras 
exploradas. 
 
crom. 
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Fig. III.99: Tipo de escrita do corpo das secções de tocata, ao estilo de Marcel Dupré. 
 
A tocata inicial abre com uma secção introdutória, à qual sucede o corpo central 
da tocata propriamente dita, com as supracitadas características. Na Fig. III.98 
podemos observar este arranque da peça XIII. Observa-se um dado curioso: o 
uso de acordes tipo ressonância contraída, sem as 2 ressonâncias graves 
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(compasso [2]). No compasso [3], temos também um exemplo dum acorde do 
total cromático completo, 12 notas, mas que aparecem desfasadas, para facilitar a 
execução (já visto noutros andamentos). No compasso [6] observamos uma 
sequência ascendente de acordes triádicos, em escala, a 6 vozes, de que 
resultam acordes “tonais” de 7ª e 9ª. A sequência, em crescendo, faz-se em 2 
oitavas exactas, donde olhando para a nota grave inicial/final podemos concluir 
que se trata do modo lócrio (modo de si) - harmonizado. 
 
Nas secções de canto de pássaro, surgem-nos o Hypoläis polyglotte (CP1 e CP2 
com estrofe diferente) e o Rousserolle Turdoïde d’Egypte (CP3). Nesta última 
secção CP3 referente ao Rousserolle, observa-se um facto curioso: esporádicas 
“colorações” com ARCs e AITs do canto de pássaro. No compasso [136] a 
situação poderia ser dúbia, por se tratar do fim da secção - Fig. III.100 - mas não 
é o caso dos compassos [130, 132] – Fig. III.101.
ARC I 1 
 
Fig. III.100: Canto de pássaro “colorido” com ARCs ( últimos 2 acordes de [136]). 
 
AIT 11 B        AIT 11 B    AIT 8 B    AIT 1 B 
 
Fig. III.101: Canto de pássaro “colorido” com AITs. 
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No caso do primeiro acorde ARC a disposição não é exactamente standard, e no 
caso do AIT 11 B existe uma nota estranha no agudo - mas os factos não se 
alteram: existe canto de pássaro integrado com elementos harmónicos 
típicos de Messiaen. No and.º  VII do Livre também se verificaram situações de 
“coloração” dum canto de pássaro, nesse caso com um acorde giratório. Será o 
canto de pássaro que inspirou o surgimento dos AGs, AITs ou ARCs? Seria 
quase impossível, pois estes (no caso dos AITs e ARCs) advêm de uma 
explicação teórica sólida. Melhor explicação será dizer que Messiaen encontra 
“gestos” em certos pássaros que lhe lembra algumas das suas próprias 
formações harmónicas. 
 
Quanto ao episódio “impressionista” desta peça XIII, a descrição das vagas, 
apresenta-se um excerto de seguida, na Fig. III.102.
Fig. III.102: Início do episódio “impressionista” do and.º XIII, fulcral à peça: “les vagues 
dressées”: ilustração das águas a abrirem-se perante Moisés. 
 
Trata-se de sequências de notas arpejadas, com objectivo de obter um efeito 
sonoro. Não se definem acordes-tipo nem MTLs. Existe no entanto uma lógica 
própria de construção dos arpejos (grupos de 4 notas, com tendência às notas 
dos extremos dos grupos formarem 7ª ou 9ª maior ou menor). Em termos de 
gesto, ao longo deste episódio, numa primeira fase as vozes funcionam em 
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movimento contrário, a aproximarem-se, depois em movimento directo para o 
agudo, e no fim volta novamente o movimento contrário, mas no sentido do 
alargamento de tessitura. Descreve portanto Messiaen o abrir das águas, e 
depois o fechar das mesmas. 
 
Na coda final deste and.º XIII retoma-se a “escala” no modo lócrio, semelhante à 
introdução da peça, à qual sucede uma sequência em blocos de acordes (Fig. 
III.103). Alguns destes acordes são identificáveis, outros não. Messiaen descreve 
na introdução do Livre, sobre os acordes: “sobrepondo cores complementares: 
verde ácido sobre castanho, amarelo e violeta”. 
 
crom.?                AIT 2D… 8D         crom.? 
Fig. III.103: Início da coda final. 
 
Na parte final da coda (Fig. III.104) o modo usado é claramente o MTL 31,
enquanto que o acorde final é um semi-cluster com todas as notas cromáticas, 
dispostas aproximadamente em escalas de tom (MTL 11 numa mão e 12 na outra). 
O final em cluster cromático já tinha sido usado no and.º IX – “les ténèbres”, mas 
na presente situação é usado numa tessitura bem mais alargada (“semi”-cluster), 
porque o momento a ilustrar não se pretende obscuro como nesse and.º IX. 
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Portanto, pode-se concluir que uma tessitura de acorde cerrado ilustra uma 
vertente sombria, enquanto que uma tessitura alargada aponta para uma maior 
luminosidade. 
 
31
crom. 
Fig. III.104: Final do and.º XIII. 
 
Conclusão sobre o and.º XIII: Messiaen volta a recorrer à escrita típica da tocata, 
não com grande desenvolvimento, mas sim com importância, dada ser secção 
com grande duração nesta peça. Existe também mais um episódio em estilo 
impressionista, na linha do visto no and.º VI e XI. Observamos situações raras de 
coloração de canto de pássaro, e do uso de acordes de ressonância contraída 
sem ressonâncias inferiores (o processo normal de “simplificação” de acordes é 
“cortar“ ressonâncias superiores). Constata-se que um cluster se usado em 
tessitura alargada tem um âmbito de interpretação diferente de uma tessitura 
cerrada, no primeiro caso sendo usado a ilustrar situações mais sombrias (and.º  
IX – “les ténèbres”). 
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III.5.14 - “Prière avant la communion” 
 
“Seigneur, je ne suis pas digne... mais dis seulement une parole...” 
 
Na liturgia da missa católica, o antes e o depois da comunhão são 2 momentos 
meditativos importantes para o crente participante activo na celebração. Na peça 
XIV - “Prière avant la communion” – Messiaen desenvolve uma escrita ilustrativa 
do acto de meditação e humildade do cristão antes de receber o corpo e sangue 
de Cristo, na comunhão. Os textos subjacentes a esta peça são do Evangelho 
Segundo S. Mateus, e referem precisamente a humildade “senhor não sou 
digno(...)”. 
 
Em termos formais estamos perante uma alternância de citações de várias 
melodias gregorianas (3 melodias diferentes, uma ideia trinitária) com episódios 
meditativos, lentos, de registações poéticas. A estrutura formal da peça XIV é a 
seguinte: 
 
A1 – B1 – A1’ – B2 – A2 – B3 – A3 – B4 
Os “A” são as partes relativas à citação monódica gregoriana, enquanto que os 
“B” as secções de carácter meditativo. A organização da peça faz-se portanto 
num plano quaternário duplo, simbolizando portanto o sacrifício de Cristo na cruz, 
e em paralelo a presença de Cristo vivo nas 2 entidades do vinho e da hóstia 
consagrada. 
 
Nos A1 é usado o gregoriano “Alleluia de la Dédicace”, já usado noutras obras 
para Órgão. De A1 para A1’ muda apenas a registação. Ver Fig. III.105.
Fig. III.105: Início do and.º XIV - “Prière avant la communion” – de duração ~5 min. 1ª frase 
do gregoriano do “Alleluia de la Dédicace” (secções A1). 
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Em A2 temos a sequência “Lauda Sion” (ver Fig. III.106) e em A3 o Gradual da 
Epifania, ao que se segue novamente o “Alleluia de la Dédicace” (a terminação 
apenas) já usado anteriormente nos A1 (ver Fig. III.107). 
 
Fig. III.106: Sequência “Lauda Sion” (secção A2). 
 
Fig. III.107: Gradual da Epifania, e final do “Alleluia de la Dédicace” (secção A3). 
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O facto de em A3 se citar apenas a terminação do aleluia poderá ter a ver com o 
facto do Gradual e Aleluia estarem em transposições diferentes, pelo que uma 
citação integral deste último levaria a ouvir uma falsa relação (fá# versus fá). 
 
Nas secções “B”, são usadas registações típicas “meditativas” de gamba e voz 
celeste. Todos os “B” são bastante semelhantes em escrita, sendo que se verifica 
uma alternância entre escrita “livre” com escrita com elementos harmónicos 
típicos, como se exemplifica na Fig. III.108. Este tipo de escrita corresponde ao 
conceito de “temas de cores” de Messiaen, conhecido já de obras anteriores. 
 
AIT 7 B, C,          D 
Fig. III.108: Exemplo da escrita “meditativa” das secções B, sob gamba e voz celeste: “tema 
de cores” 
 
Facto comum a B1, B2, B3 e B4 consiste no facto do acorde final destas secções 
ser sempre do tipo diatónico. Uma vez mais, acordes “simples” a serem usados a 
articular secções de discurso musical, um dado estilístico característico de 
Messiaen. Na Fig. III.109 apresenta-se a secção final B4, em excerto (últimos 
compassos da peça XIV). B4 está inteiramente escrito no MTL 32 - o favorito de 
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Messiaen, aqui a simbolizar portanto a alegria dele próprio como crente, prestes a 
receber a comunhão. A terminação da secção, e da peça, dá-se pela tríade de dó 
maior, com 6ª agregada de “ornamento”, dó maior sendo de cor branco. Em 
termos simbólicos, branco é a reunião de todas as “cores luminosas”, “símbolo da 
luminosidade”, “exprime a unidade e a divindade... a verdade e a sabedoria”. 
Notar que dó maior com 6ª maior agregada pode ser escrito no MTL 32 mas a 
descrição de cor deste modo é diferente da cor de dó maior tríade, que se sabe 
ser de cor branca para Messiaen. Portanto, podemos concluir através desta 
passagem que é errado tentar “encaixar” acordes triádicos simples nos MTL, tal 
como explicado anteriormente na secção II.4.1. 
 
32
dó maior “branco” 
Fig. III.109: Final do and.º XIV. 
 
Como conclusão a esta peça XIV: Messiaen recorre a elementos de gregoriano 
para criar um clima propício ao acto meditativo do antes da comunhão. 
Paralelamente, nada mais natural neste último ciclo do Livre, que foca a 
celebração litúrgica, que usar sobremaneira o cântico oficial da igreja católica 
romana. Messiaen recorre também nesta peça à sua registação por excelência 
para as secções meditativas (gamba e voz celeste), desenvolvendo uma escrita 
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contemplativa, que oscila em termos de técnica de composição entre o “livre” e o 
estruturado com elementos harmónicos tradicionais. Formalmente, observamos 
novamente alternância de secções de carácter distinto, algo recorrente no Livre.
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III.5.15 - “La joie de la grâce” 
 
“Je viens à vous, Seigneur, pour goûter la joie du banquet sacré que vous avez preparé 
pour le pauvre.” 
 
“Celui que aime, court, vole! Il est dans la joie, il est libre et rien ne l’arrête.” 
 
Como peça n.º XV Messiaen dedica um andamento inteiro a transcrições de canto 
de pássaros. É o único caso no Livre, e no campo da música para Órgão. No caso 
de composições para outros instrumentos ou grupos instrumentais, temos vários 
exemplos: “Réveil des oiseaux”, uma secção da “Chronochromie”, peças 4 e 9 de 
“Des canyons aux étoiles”, etc.. 
 
Teologicamente, este andamento trata da temática da comunhão, que no seu acto 
traz a alegria para o crente, ao ver a sua alma iluminada. A expressão de alegria 
para Messiaen é melhor traduzida pelos cantos de pássaros. O texto subjacente 
deste and.º XV é do livro “Imitação de Cristo”. 
 
O pássaro, com o seu canto, exprime a alegria sobrenatural que resulta do 
encontro com o divino mistério. Os pássaros são “os mestres” da melodia e os 
anjos de Deus na terra. 
 
Surgem 3 pássaros (todos do médio oriente) nesta peça: Bulbul des jardins, 
Etourneau de Tristram e Iranie à gorge blanche – os solos de maior duração são 
deste último. A sequência exacta é a seguinte (as letras representam as iniciais 
dos respectivos pássaros): 
 
B, E, I,  B, E, I,  B, E, I,  B, E, I,  B, E, I,  B, E, I,  E, I 
 
Isto é, em geral, os pássaros alternam entre eles, pequena excepção no final. I é 
sempre o mais desenvolvido, e depois E, sendo B sistematicamente bastante 
curto. Ver na Fig. III.110 o início deste andamento. 
 
A “coloração” dos cantos de pássaros chega a usar agregados de 4 notas, e no 
mínimo 2 notas, mas obviamente que o efeito da registação faz sempre ouvir 
harmónicos muito presentes, em paralelismo. Trata-se portanto de um refinação 
de timbres muito cuidada por parte de Olivier Messiaen, tanto na construção das 
linhas (melodia, e “coloração” para simular o timbre), como na registação (notar o 
facto de quase sempre os sons não terem fundamentais). 
 
Em conclusão: na peça XV Messiaen confia nos pássaros para fazer o júbilo ao 
acto da comunhão – é uma peça inteiramente composta por este elemento de 
linguagem. 
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Fig. III.110: Início do and.º XV - “La joie de la grâce” – de duração ~5 min, o único 
andamento do Livre dedicado integralmente a transcrições de canto de pássaros. 
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III.5.16 - “Prière après la communion” 
 
“Mon parfum et ma douceur, ma paix et ma suavité....” 
 
O texto de S. Bonaventura, em subtítulo à peça XVI – “Prière après la 
communion” - fala de “perfume”, “doçura”, “paz” e “suavidade”, adjectivos que 
Messiaen se propôs ilustrar musicalmente. O enquadramento da peça, como o 
nome sugere, refere-se ao momento de meditação do crente, após ter 
comungado do Santo Sacramento na liturgia. As peças XIV, XV e XVI respeitam 
portanto a sequência temporal, na liturgia, relativa ao antes e pós-comunhão, com 
um júbilo central durante a comunhão (XV). 
 
A construção desta peça XVI apresenta bastantes semelhanças com a peça II - 
“La Source de Vie”: melodia (com efeitos de eco) mais acompanhamento (ver Fig. 
III.111). Os planos sonoros são, portanto: pano de fundo harmónico de “cores 
doces e suaves” - recorrendo à usual registação da gamba e voz celeste do 
Recitativo -  e uma voz de solo, em diálogo, usando as sonoridades do Positivo e 
do Grande Órgão, registados com timbres similares (base flauta de 16’ acrescida 
da ressonância do 2+2/3’). O carácter global da obra é bastante introspectivo. 
 
A associação deste tipo de escrita - melodia sob pano de fundo harmónico – a 
estes recursos tímbricos - 16’ e 2+2/3’ sob gamba e voz celeste - é típica de 
Messiaen, tendo sido já usada em muitas outras obras. 
 
Mi7sus4                  Lá 
 
Fig. III.111: Início – tonalidade de lá maior - do and.º XVI - “Prière après la communion” – de 
duração ~7 min. 
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A registação desta peça XVI é em tudo similar à II, excepto o pedal. Além desta 
secção, existe ainda uma curta coda final, em acordes lentos, terminando a peça 
em lá maior. Em termos formais, estamos perante a seguinte estrutura: 
 
a1 – a2 – a3 - coda 
As secções de “a”, relativas à melodia sob pano de fundo harmónico, apresentam-
se em escrita algo contínua, sem contrastes, mas claramente demarcam-se 
secções, através de respirações – 3, novamente um plano trinitário. Por outro 
lado, cada “a” tem 2 tipos de escrita (simbolismo do par corpo e sangue?): um tipo 
baseado num ritmo de tercina rápida, em gesto melódico descendente (ver 
anterior Fig. III.111), e outro tipo com ritmo regulares, à base da colcheia (ver 
transição de escrita na seguinte Fig. III.112). Notar a mudança de cor entre estes 
tipos de escrita (Fig. III.112). Simbolicamente, a descida melódica poderá 
simbolizar a bênção divina ao crente recém comungado. 
 
Da análise harmónica desta peça (ver Apêndice A.16 para os detalhes 
completos) podemos afirmar inequivocamente que é o andamento mais tonal do 
Livre. Com efeito, é facto que: 
 
• definem-se amiúde e clarissimamente acordes “simples” (tríades maiores e 
menores, com ou sem 7ª) quer em estado fundamental, 1ª inversão ou 2ª 
inversão; 
• a relação tónica -> dominante (suspensa ou com a 3ª afirmada) aparece por 
mais que uma ocasião; o final da secção “a3” é feito sobre pedais de 
dominante e tónica; a coda final faz-se toda sobre pedal de tónica; 
• o andamento inicia-se claramente em Lá maior e termina claramente nesta 
polarização igualmente (Fig. III.111 e Fig. III.113)
• existem inclusive ciclos de quintas (ver compassos [9, 11], na Fig. III.112)! 
 
Não obstante, coexiste também com todo este tonalismo assumido outros 
elementos mais complexos, próprios da linguagem de OM: acordes tipo AIT, ARC, 
e “livres” (não-tabelados). Na Fig. III.112 podemos observar exemplo de um uso 
estilístico de ARCs de uma forma arpejada. Na Fig. III.114 observamos uma 
situação similar, mas agora com acordes tipo AIT. Na Fig. III.115 vemos exemplos 
de uso de ARCs e AITs sob pedal, isto a nota do pedal é uma nota estranha ao 
acorde. 
 
O início deste and.º XVI (ver Fig. III.111) é em tudo similar - em termos de escrita, 
timbre e harmonia – à secção final do and.º II das Méditations. Nessa ocasião é 
usada como melodia não um tema “livre” como neste and.º XVI mas antes o 
gregoriano do Alleluia de la Dédicace (usado também no Livre). Replica-se 
inclusive a insistente alternância entre os acordes de dominante com 4ª suspensa 
e tónica na posição “3/6”, nesta tonalidade de lá maior (Mi7sus4 <-> Lá). Estamos 
portanto perante um dado significado em termos de coloração (“a luminosidade 
simples do acorde de 6ª de lá maior”), associado a uma dada ideia teológica, 
neste caso relativa aos momentos de meditação do crente, no contexto da liturgia. 
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ARC I 1B                Fá#-7 
 
Si7 
Mi7 
Fig. III.112: And.º XVI, compasso [8, 11]: sequência harmónica tonal, em ciclos de quintas. 
Exemplo de ARCs “arpejados” (compasso [8]). 
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Fig. III.113: Final– em lá maior - do and.º XVI - “Prière après la communion”.
AIT 8A...     ...B            AIT 2B...         ...C 
 
Fig. III.114: And.º XVI, compassos [16, 19]: exemplo de AITs “arpejados” (as ressonâncias 
superiores). 
 
Quanto à coda final: é “tocada” apenas no teclado de pano de fundo harmónico 
(Recitativo), e desenvolve-se em blocos de acordes sob pedal de tónica (ver final 
na Fig. III.112). O acorde final é tríade de lá maior, tendo cadenciado a partir dum 
acorde de cluster, cujas resolvem tendencialmente por meio tom para o acorde 
final – portanto este cluster tem uma clara função de dominante, neste 
contexto, apesar de não ser um acorde de dominante na sua construção, mas 
devido insistente efeito da nota pedal. 
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ARC I 1A...     ...B              AIT 3A...     ...B 
Fig. III.115: And.º XVI, compassos 51 e 52: ARCs e AITs sob pedal. 
 
Conclusões sobre a peça XVI: verifica-se um uso estilístico interessante e invulgar 
dos acordes de inversões transpostas e acordes de ressonância: arpejados; sob 
uma nota (estranha ao acorde) de pedal no baixo. Não obstante, é no geral uma 
peça claramente tonal – e por isso única no Livre - onde se estabelecem relações 
de dominante e tónica, e onde se observam mesmo ciclos de quintas, e outras 
sequências harmónicas tipicamente tonais. Observa-se um caso de uso duma 
sequência harmónica (tonal) já usada noutra obra, num contexto idêntico em 
termos de escrita, timbre e ideia teológica. No final da peça observamos como um 
cluster pode ter função de dominante, caso esteja a ser sustentado e 
contextualizado por uma nota-pedal. 
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III.5.17 - “La Présence multipliée” 
 
“Un seul le reçoit, mille le reçoivent, celui-là reçoit autant que ceux-ci: tous le reçoivent 
sans le consumer.” (Sequência Lauda Son) 
 
A penúltima peça do Livre – “la Présence multipliée” – assenta na ideia teológica 
da presença de Cristo em todas as hóstias consagradas nas liturgias. O tal efeito 
“multiplicador”, do título. O texto subjacente é da sequência “Lauda Sion”.
Em termos formais, estamos perante uma peça curta de duração, cuja escrita é 
do tipo tocata, para o tutti sonoro do Órgão. Existem 2 tipos de secções 
fundamentais na peça: “A”, tema melódico exposto em cânone triplo, e “B”, 
comentário harmónico em blocos de acordes. Estas secções A e B sucedem-se 
de acordo com a seguinte estrutura: 
 
A - B1 – A - B2 - A’ - B3 - A’’ - B4 – ponte – A’’’ (coda) 
 
Como se observa, basicamente “A” alterna com “B”, 4 vezes – o código numérico 
da cruz – sucedendo depois uma coda final (com elementos de A), após ponte. 
 
Na Fig. III.116 podemos observar o início da peça – secção A. Trata-se dum 
cânone triplo. O tema é de ritmo regular, à semínima, sendo escrito num MTL algo 
indefinido: pode ser 21 ou 32 ou 42 ou 62, mas em termos auditivos sugere-se 
muito a escala de tons inteiros (1ª MTL), donde, pode-se considerar o 62:
62
Fig. III.116: Início do and.º XVII - “La Présence multipliée” – de duração ~3 min – secção A. 
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As secções A são composta portanto com técnica de cânone triplo. O tema é 
caracterizado por movimentos de 4º aumentada (o trítono sendo uma marca 
inconfundível do estilo de Messiaen), espalhados num gesto de 3 “degraus” (Fig. 
III.117). Em A, tema original, resulta um arco melódico descendente, enquanto 
que nos A’ e A’’ aparece este tema tratado com técnica de inversão melódica, de 
que resulta arco ascendente. Esta alternância de arcos poderá significar a 
dicotomia entre o crente, na terra, e as entidades divinas, no céu. 
 
Fig. III.117: And.º XVII, tema das secções A. 
 
64
Fig. III.118: And.º XVII, secção A’ = A invertido. 
 
62
Fig. III.119: And.º XVII, secção A’’ = A’ transposto 1 tom acima, com amplificação de notas. 
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Nas Fig. III.118 e Fig. III.119 apresenta-se as secções A’ e A’’, respectivamente. 
Como se pode constatar, A’ é uma inversão rigorosa de A, de que resulta 
automaticamente também uma transposição do modo: passa de 62 para 64. A’’ é 
idêntico a A’, mas transposto 1 tom acima, sendo que o MTL volta a ser o 62. Este 
“fechar de ciclo” poderá estar relacionado com o dogma da unidade das 3 
pessoas da Santíssima Trindade. A’’, em rigor, deixa de ser cânone, já que a 
primeira entrada do tema dá-se com uma amplificação final de notas (5 “pares de 
4ª aumentada”), sendo a segunda resposta com 4 pares mais 1 nota, e a última 
finalmente com 4 pares – a ideia do compositor aqui será colocar todas as vozes 
a terminar em simultâneo, talvez para simbolizar a ideia da unicidade da 
Santíssima Trindade  (Pai, Filho (Cristo) e Espírito Santo, reunidos num só Deus, 
um dogma fundamental da crença católica romana). 
 
Simbolicamente, é óbvio que o cânone é o efeito “multiplicador” de Cristo 
presente nas hóstias consagradas, enquanto que os 3 degraus e a escrita em trio 
obedecem a uma ideia trinitária. 
 
Em A’’’, que funciona como coda final, não temos cânone, mas antes surge o 
tema no soprano (e baixo), harmonizado, como se observa na Fig. III.120 O tipo 
de harmonia usado não assenta em acordes conhecidos, nem é escrita livre com 
MTLs, antes sendo uma harmonia cromática livre. Excepção nos 2 compasso 
finais, já depois do citado o tema: na cadência final (ver Fig. III.120), repercute-se 
a ideia do intervalo de 4ª aumentada, sob uma harmonização “conhecida”. Mais 
concretamente, observa-se nesta cadência um AIT a ser usado como 
polarização para a nota dó # final da peça – uma função de dominante, pois. 
 
Fig. III.120: And.º XVII, coda final. 
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AIT 7 B 
Fig. III.120 (continuação): And.º XVII, coda final. AIT com função de “dominante”, a polarizar 
a nota dó #. 
 
A ponte para a coda final faz-se através duma sequência monódica de curta 
duração, em estilo cromático livre. 
 
Os “A” em cânone são sucedidos por comentários harmónicos: as secções “B”. 
Na Fig. III.121 apresenta-se B1. Todos os “B” sofrem das mesmas características 
básicas: uso exclusivo de células rítmicas gregas, uso tendencial de AITs (em B1 
temos exemplo também de acorde de ressonância) e pares de ARCs no final de 
secção (nos acordes alongados). 
 
ARDb  ARA AIT1A/B   ARC II 3    ARC I 1 A, B 
<-   “épitrite”   ->  <- “iambe” -> <- espondeu (aument.) -> 
 
Fig. III.121: And.º XVII, compasso [2, 3] - secção B1: uso de ritmos gregos. 
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O desenvolvimento das secções B, em termos rítmicos, faz-se através da 
repetição crescente das células rítmicas gregas (“épitrite” e “iambe”). Por 
exemplo, em B2 temos: “épitrite” - “iambe” - “iambe” - “iambe” - “iambe”, quando 
em B1 inicial tinha-se apenas “épitrite” - “iambe”.
Nestas secções B observam-se outros dados estilísticos significativos, 
nomeadamente: (i) o acorde de ressonância pode aparecer na 1ª inversão (ver 
por exemplo compasso [2], na Fig. III.121, 2º acorde); (ii) há casos de apenas 
“apojectura” de um ARC, sem a “resolução” - ver Fig. III.122 (final da secção B4, 
compasso [12]). Este último caso é muito raro no Livre e em Messiaen em geral 
(só em apenas outro andamento existe também um “quebrar de regras” do uso do 
ARC. O contexto deste caso é o seguinte: quando as durações rítmicas tornam-se 
lentas, em contraste com as “épitrites” e “iambes”, recorre-se a acorde ainda não 
usado na secção, um ARC; da sequência total de 4 acordes finais sob valores 
alongados, apenas os 2 acordes finais formam pares de ARCs, “A” e “B” 
(apojectura e resolução); o “contornar” das regras justifica-se por um processo de 
transposições, em tons descendentes da “apojectura” inicial. Interessante, 
observar como o final desta secção (B4) é claramente marcado, em termos 
rítmicos e harmónicos. 
 
ARC I 1A             ARC I 11A      ARC I 9 A/...   B 
Fig. III.122: And.º XVII, final de B4, antes da ponte e coda final: exemplo de ARCs sem 
resolução. 
 
Em conclusão: o and.º XVII usa uma técnica de composição antiga, e ainda não 
usada no Livre: o cânone. Esta técnica está na génese da fuga, uma das formas 
musicais tradicionalmente mais exploradas na composição para o Órgão, em 
várias épocas. O uso dessa técnica justifica-se mais do que por uma necessidade 
de tradição, mas para ilustrar uma ideia teológica: o efeito multiplicador: Cristo 
presente em todas as hóstias partidas, mundo fora. O and.º XVII - “la Présence 
multipliée” - mesmo sendo uma peça curta, está estruturada em muitos aspectos 
com pormenores de simbolismo religioso, algo recorrente em Messiaen. Neste 
andamento recorre-se a ritmos gregos, sendo que o desenvolvimento das 
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respectivas secções faz-se não em distorcendo de algum modo essas células 
rítmicas com alguma técnica (valor acrescentado, amplificação do valor central), 
mas simplesmente em repetindo-as cada vez mais, ao longo da peça – uma 
técnica simples. Encontramos alguns pormenores estilísticos invulgares como o 
uso de acordes de ressonância sem ser no mais comum estado fundamental, e 
um exemplo em Messiaen de quebra das próprias regras, dentro dum contexto 
fundamentado, relativamente ao uso dos acordes de ressonância contraída. 
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III.5.18 -  “Offrande et Alleluia final” 
 
“Je vous offre, Seigneur, tous les transports d’amour et de joie, les extases, les 
ravissements, les révélations, les visions célestes de toutes les âmes saintes...” 
 
O “Livre du Saint Sacrement” encerra com o andamento XVIII, de título “Offrande 
et Alleluia final”. Palavras de Messiaen sobre esta peça, na introdução do Livre:
“Oferta a Deus de todas as orações de todos os santos. Após o acto de oferta, 
cantado sobre o cornet do Positivo, a alegria dos santos. Essa alegria alterna uma 
brilhante tocata com gestos em aleluia sobre os fundos e plein-jeux. Proclamação 
da palavra “joie” (alegria), e conclusão em fortíssimo”. O texto subjacente é do 
livro “Imitação de Cristo”. Formalmente, a peça obedece à seguinte estrutura: 
 
Of. – toc.1 – Al.1 – toc.2 – Al.2 - toc.3 – ponte - L.C. 
– toc.4 - coda 
“Of” é o “acto de oferta” referido por Messiaen, “toc” as secções em tocata, “Al” os 
gestos em aleluia, “LC a curta secção em Linguagem Comunicável. O “acto de 
oferta” consiste numa escrita monódica, usando o registo de carácter solístico do 
cornet, que articula várias transposições do MTL 4 (ver início na Fig. III.123). 
Exprime o voltar do crente para Deus, que se abre ao mundo no mistério 
eucarístico. 
 
42 45
45
Fig. III.123: Início do último and.º  do Livre (XVIII) - “Offrande et Alleluia final”” – de duração 
~8 min – “acto de oferta” a Deus. 
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Esta secção é em geral muito lógica de construção, as modulações intermodais 
ocorrendo apenas após fim de frases. O 45 acaba por ser a transposição mais 
usada nesta secção, “talvez a melhor e mais característica” [1.VII.129].
Nas secções de tocata identificam-se 2 tipos de escrita: 
 
“I”: escrita baseada numa célula de 3 notas; 
“II”: escrita com teclados a desenvolver padrões de tocata e pedal tema em 32.
O tipo de escrita “I” apresenta na Fig. III.124 (início de “toc.1”). 
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Fig. III.124: Início da secção “toc. 1”: tocata, tipo de escrita “I”. 
 
Como se observa, o motivo de 3 notas aparece claramente afirmado no pedal, 
sendo uma célula já usada por Messiaen (ou muito similar) noutras obras. Este 
motivo vai sofrendo transformações ao longo das várias tocatas (ver mais à 
frente). Nesta escrita tipo “I” das tocatas, nos teclados identificam-se 2 elementos: 
um primeiro também baseado na célula de 3 notas, mas aqui em figurações 
rápidas, e com transformações melódicas com deslocamentos de oitava, e um 
segundo elemento: um par de acordes em estilo apojectura-resolução, que em 
termos melódicos explora também os intervalos característicos da célula de 3 
notas. 
 
O tipo de escrita “II” das secções de tocata do andamento XVIII apresenta-se de 
seguida, na Fig. III.125. É sem dúvida a “tocata de Dupré” uma vez mais (foi 
também usada esta escrita no and.º IV e XIII), caracterizada por tema no pedal 
em valores longos (modo 32), e figurações padronizadas num misto de “acordes 
arpejados” nos manuais. 
212
32
Fig. III.125: Secção “toc. 1”: tocata “Dupré”, tipo de escrita “II” (início). 
 
Quais as técnicas de desenvolvimento usadas por Messiaen nestas secções de 
tocata? (i) repetição crescente da figuração rápida e do par de acordes 
“apojectura-resolução”, (ii) amplificação da célula de 3 notas, que vai sofrendo 
transformações melódicas e/ou transposições, de que vão resultando outros MTL 
além do 21 da tocata inicial. Na Fig. III.126 vemos estas técnicas de 
desenvolvimento em acção (parte final da escrita “I” da 2º aparição da tocata, 
sendo o início (2 compassos) semelhantes à “toc.1” da Fig. III.124). 
 
Na 3ª aparição da secção de tocata, a ideia do par de acordes em “apojectura-
resolução” é muito explorada em alternância com os tipos de escrita “I” e “II”, 
enquanto que na “toc.4” apenas o par de acordes e a figuração rápida derivada da 
célula de 3 notas são exploradas (não há intervenção do tema no pedal na escrita 
“I”, nem surge a escrita de tocata “II”). Trata-se pois de outra técnica de 
desenvolvimento: isolar 1 ou 2 ideias, e trabalhar apenas nelas, evitando o 
“crescer” excessivo duma secção, se se amplificasse todos os seus elementos. 
Na Fig. III.127 podemos observar um fragmento da 4ª aparição da tocata, onde é 
visível o efeito multiplicador das 2 ideias. Notar como a figuração rápida é 
transformada (i) no arco, descendente versus ascendente – par de acordes 
também, e (ii) com notas agregadas, neste caso criando um efeito tímbrico, 
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semelhante ao que se passa com as transcrições de pássaros (que em geral 
podem não ser monodias puras, como já se constatou noutros andamentos). 
 
Quanto ao tipo de escrita “II” das secções de tocata: mantém-se praticamente 
constante, sem os desenvolvimentos visíveis da “escrita I”, excepto o tema no 
baixo, que vai sofrendo amplificações, fragmentações, e variações (mantendo-se 
sempre o MTL 32, no entanto). 
 
21
22
22 33
46 44
Fig. III.126: Final da escrita “I” da “toc.2”: exemplo de técnicas de desenvolvimento. 
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Fig. III.127: Fragmento da 4ª aparição da secção de tocata do and.º XVIII: exemplo de 
técnicas de desenvolvimento das ideias da “figuração rápida” e “par de acordes”. 
 
As secções aleluiáticas caracterizam-se por uma monodia à 8ª, que se assemelha 
em certa medida a um canto de um pássaro imaginário. Abundam os contornos 
melódicos em arco, e organização melódica por grupos de notas, de tamanho 
variável. Nestas secções são exploradas 2 ideias (ver Fig. III.128), um par de 
ritmos breve-longa, e uma sequência de notas breves em arco melódico. 
 
Fig. III.128: And.º XVIII: secções de “aleluia”. 
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Finda a 3ª tocata, após ponte, temos secção em Linguagem Comunicável, com a 
mensagem “LA JOIE” (“a alegria”) inserida (ver Fig.III.129). Funciona portanto 
como confirmação dos restantes tipos de escrita já ouvidos: escrita rejubilatória, 
muito diferente do carácter pesado e dramático de “les ténèbres”, por exemplo. 
 
Fig. III.129: And.º XVIII: secções com a mensagem “LA JOIE” (“a alegria”)  inserida com 
recurso à técnica de Linguagem Comunicável. 
 
Após a tocata 4, temos a coda final. Tem 2 partes, ambas iniciadas com uma 
sequência em escala. Na primeira parte, após essa sequência, em uníssono, 
temos uma curta secção de tocata, onde se verifica a fusão de elementos da 
escrita de tocata “I” e “II” já usados: nos teclados, a figuração “de Dupré” da 
escrita “II” (aqui mais como acordes trilados), e no pedal, o tema de “I”, agora com 
uma nota inicial extra. Este tema vai sendo repetido exaustivamente, numa 
sequência que vai desde a tessitura mais aguda à mais grave do pedal do Órgão 
(ver fragmento representativo desta 1ª parte da coda na  Fig. III.130), o que em 
termos simbólicos significa provavelmente a ligação religiosa entre céu e terra. 
 
Fig. III.130: And.º XVIII: coda final (fragmento): fusão de tocata “I” e “II”, após “escala”. 
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A segunda parte da coda, iniciada de novo com a escala (agora a 2 vozes, 
paralelas, mas fazendo intervalos variáveis), termina com o “martelamento” dum 
acorde de ressonância, com 11 sons (Fig. III.131). Nesse martelamento definem-
se 7 repercussões (7, 11, números primos). Paralelamente ao atributo 
matemático, 7 é um número ligado à simbologia religiosa também. Estas 
repercussões significam pois, neste contexto, o exprimir, mais uma vez, da 
afirmação da Fé. 
 
A conclusão da obra faz-se na dinâmica do f quádruplo, sobre o dó grave do 
pedal, após um arco cadencial. O acorde de ressonância polariza a tonalidade de 
fá #, a tonalidade do divino, mas a sua resolução faz-se na sequência em arco, 
que define um acorde de ré dominante – uma cadência interrompida, pois. Este 
último liga por sua vez à nota final dó (dominante da dominante, resoluções vistas 
na época do tonalismo extendido). Auditivamente está implícita no final da obra a 
tonalidade de dó maior, “branco”, reunião de todas as cores luminosas. 
 
AR (dó#) 
Fig. III.131: Final do “Livre du Saint Sacrement”.  
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IV – Conclusões 
 
O presente trabalho desenvolveu-se basicamente por 2 frentes. Uma primeira 
relativa à análise profunda (ainda que, inevitavelmente, incompleta) do Livre du 
Saint Sacrement, tendo-se concluído factos de relevo sobre o estilo de 
composição de Olivier Messiaen. A segunda parte do trabalho consistiu na 
sistematização dos recursos composicionais de Messiaen - com especial ênfase 
na construção harmónica e na questão da cor, tendo-se proposto um processo de 
dedução de cores para alguns acordes até agora desconhecidos em termos 
colorísticos (secção II.2.3.1), e tendo-se em paralelo tirado significativas 
conclusões sobre o uso da cor na música de Messiaen. 
 
A Importância do “Livre du Saint Sacrement” 
O “Livre du Saint Sacrement” tem um estatuto e relevo próprios no universo 
composicional para o Órgão. A sua importância pode justificar-se resumidamente 
do seguinte modo: 
 
(i) Olivier Messiaen é uma das maiores referências - senão a maior – na 
composição para Órgão no século XX, tendo revolucionado muitos 
aspectos da escrita para este instrumento, em particular, e da escrita 
musical em geral; o ciclo de peças do Livre dura aproximadamente 2 horas 
e é a maior composição para Órgão em existência nos 500 anos de 
repertório documentado para este instrumento; 
 
(ii) o Livre foi a última obra composta por Messiaen para o Órgão, 15 anos 
após o ciclo anterior – “Méditations sur le Mystère de la Sainte Trinité”; por 
outro lado, o Livre constituiu para Messiaen um necessário retorno às 
origens na composição para Órgão, após anos extenuantes a compor a 
sua ópera “François d’Assise”; é também das últimas obras do compositor, 
considerando a totalidade das suas opus resultantes de 60 anos dedicados 
à composição; 
 
(iii) o Livre reúne e sintetiza quase todos os elementos de linguagem de 
Messiaen, desde os mais primordiais - a irregularidade rítmica, os modos 
de transposição limitada e os ritmos gregos - até aos elementos mais 
avançados, como os acordes giratórios, a Linguagem Comunicável, modos 
de durações e alturas, etc. – além dos outros alicerces da sua linguagem 
como o canto gregoriano e o canto dos pássaros; por outro lado, existem 
inovações no Livre, mormente a construção harmónica e melódica mais 
livre, uma evolução de Messiaen no sentido duma maior liberdade artística 
– isto sem nunca abdicar do seu estilo musical inconfundível, que o 
demarca claramente de outros compositores do séc. XX; 
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(iv) em termos teológicos, o Livre é a única obra de Messiaen que aborda 
directamente os mistérios do Santo Sacramento (i.e. a celebração litúrgica 
católica), uma temática fundamental para Messiaen, segundo as suas 
próprias palavras; a opus 1 de 1928 – “Le banquet céleste” – peça curta 
em termos composicionais, tinha já abordado o acto de comunhão do 
crente, acto esse intimamente relacionado como o momento-chave da 
celebração da liturgia da missa: o mistério da transformação do corpo e 
sangue de Cristo na hóstia e vinho consagrados (transubstanciação); 
relacionando-o com a opus 1, pode-se considerar que com o Livre há em 
certa medida um “alargamento” da opus 1, como que a fechar o ciclo de 
vida de Messiaen como compositor para Órgão. 
 
Ouvir, analisar e reflectir o “Livre du Saint Sacrement” implica falar-se dos 
recursos composicionais e do seu respectivo uso estilístico. Mas além das 
questões técnicas e artísticas, o Livre resulta em termos de inspiração de um 
ainda maior aprofundamento da vivência católica por parte de Olivier Messiaen, e 
isso transparece na forma como, ao longo dos vários andamentos, a música está 
repleta de significados e códigos embutidos: é Olivier Messiaen, com a sua arte e 
talento, a homenagear o seu Deus. 
 
Os Recursos Composicionais de Olivier Messiaen no 
Livre e o seu Uso Estilístico 
 
Ritmo 
 
Em termos rítmicos, o Livre pauta-se pela ideia básica da irregularidade rítmica, 
como em qualquer obra de Messiaen27. Essa irregularidade é conseguida com as 
seguintes ideias-base (ver secção II.1): (i) durações sucessivas de notas 
propositadamente muito desiguais, ficando automaticamente desenquadradas de 
qualquer esboço de compasso; eventualmente, essas durações, ou repercussões 
de notas, poderão advir de (ii) uma sequência matemática de números, 
frequentemente números primos; (iii) uso independente, como uma “personagem”, 
de células rítmicas, mormente ritmos gregos (não há ritmos hindus no Livre), e 
mormente células com eixo de simetria central – os ritmos não retrogradáveis. 
Podem aparecer secções longas de escrita com ritmos regulares, mas estão 
normalmente associadas a um efeito (acordes em escala simbolizando o vento 
(and.º VI) ou os arpejamentos das vagas do mar vermelho (and.º XIII)). 
 
Ao longo do desenvolvimento das secções, a irregularidade rítmica é mantida e 
tomada ainda mais complexa, através de técnicas de desenvolvimento rítmico 
específicas: (i) técnica de amplificação/eliminação de um valor central/extremos 
de uma célula rítmica; o caso da “técnica do valor acrescentado” é um caso 
particular (aumentação de metade do valor duma duração, através do acrescentar 
 
27 “Para mim parece-me ridículo contrariar o próprio estilo” [6].
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de um “ponto”; (ii) técnicas de aumentação/diminuição rítmicas, (iii) técnicas de 
permutações simétricas. Em paralelo, coexistem técnicas simples, como (i) 
modificação rítmica através de ligadura (ou retirar de ligadura) entre notas duma 
célula; (ii) repetição crescente de uma célula rítmica, como meio de 
desenvolvimento duma secção musical, sendo estilístico que nessas repetições, 
ao se aproximar o clímax, possa haver amplificações das suas durações. O ritmo 
pode tornar-se complexo igualmente pela sobreposição de várias camadas – a 
poliritmia. O uso de cânones rítmicos é uma técnica possível para criar poliritmia 
(and.º XVII). 
 
No Livre existe também um exemplo de escrita em modo de alturas, timbres e 
durações, isto é, uma escrita em que a duração de cada nota usada nessa 
obedece a uma tabela pré-definida, com alturas, durações e timbres precisos. 
Esta técnica foi já usada em obras anteriores. O uso da “série” dá-se de forma 
relativamente pouco rígida. 
 
Melodia 
 
No Livre como em muitas outras obras, Messiaen recorre directamente ao canto 
gregoriano e ao canto de pássaros, usando-os como citações. Outras melodias 
são composições próprias de Messiaen, que muitíssimo frequentemente 
assumem contornos baseados quer no gregoriano quer nos pássaros (há também 
exemplos baseados em melodias hindus, mas não no Livre). As melodias em 
Messiaen têm pois um estilo próprio, que advém directamente das características 
intrínsecas do canto gregoriano e do canto dos pássaros. 
 
O uso de canto gregoriano surge no Livre em 4 andamentos (III, V, XII e XIV), sob 
as seguintes formas: (i) em monodia, (ii) harmonizado, com acordes “complexos” 
típicos de Messiaen, (iii) harmonizado diatonicamente, a um estilo modal 
romântico. O uso de canto gregoriano em contraponto com canto de pássaros é 
uma possibilidade estilística de que se encontram exemplos no Livre.
O canto de pássaros surge no Livre em 8 andamentos (III, V, VI, VIII, XI, XII, XIII, 
XV). As transcrições de Messiaen podem ser monódicas, ou “harmonizadas”, a 
ideia sendo replicar fielmente o timbre do pássaro em questão. Existem 11 
pássaros diferentes no Livre, todos da região do médio oriente, mais um “vulgar” 
rouxinol. O canto de pássaros aparece mais frequentemente em solo, mas poderá 
aparecer em contraponto: (i) com passagem de Linguagem Comunicável, (ii) com 
canto gregoriano, e (iii) sob pano de fundo harmónico, numa “janela” de 
comentário. Encontra-se no Livre exemplos de secções musicais constituídas por 
diálogos entre pássaros da mesma espécie (materializados através de ecos entre 
teclados). A sucessão de pássaros diferentes na mesma secção musical é, no 
entanto, a situação mais comum. Um dado importante é que a registação é 
inequívoca para cada espécie de pássaro. A registação do canto de pássaros em 
Messiaen não segue a priori nenhum padrão ou ideia em particular, podendo 
recorrer a variados recursos sonoros do Órgão, desde palhetas a misturas. O 
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canto de pássaros pode ser usado como um “mosaico” de um andamento, ou 
pode constituir andamentos inteiros (XV no Livre). 
 
Um outro processo relacionado com a criação de temas melódicos é o recurso à 
técnica de Linguagem Comunicável. Esta técnica assenta na ideia de haver uma 
tabela de associação entre as letras do alfabeto e as notas musicais, notas essas 
caracterizadas por uma duração e por uma tessitura precisa e inequívoca. Pode-
se assim inserir texto na música, sendo que Messiaen o faz apenas com 
mensagens religiosas, como seria de esperar. A Linguagem Comunicável é usada 
no Livre em 3 andamentos (VII, XI e XVIII). Messiaen usa a Linguagem 
Comunicável quer a solo quer em contraponto com outros elementos musicais. 
Verifica-se no Livre a possibilidade estilística das palavras se encontrarem 
“coloridas” com acordes, em ressonância inferior da nota associada à letra. 
 
Construção melódico/harmónica 
 
Um tema em Messiaen pode ser (i) uma melodia, ou (ii) uma ideia rítmica, isto é, 
uma célula rítmica a funcionar como “personagem”, ou (iii) um tema de “cores”, 
isto é, uma sequência de acordes, geralmente escritos em ritmo lento, com uma 
determinada personalidade em termos colorísticos. 
 
A construção melódica ou harmónica é feita (i) ou de um modo livre, recorrendo à 
escala cromática dos 12 sons, ou (ii) usando os elementos de linguagem 
estruturados típicos de Messiaen. Estes últimos são: (i) os modos de transposição 
limitada, (ii), acordes de inversões transpostas sobre a mesma nota do baixo, (iii) 
acordes de ressonância contraída (que existem em 2 tipos), (iv) acordes 
giratórios, (v) acorde do total cromático, e ainda (vi) acordes triádicos, incluindo 
acordes de dominante e derivados (acorde de ressonância) – isto é, os acordes 
mais ligados à tradição tonal do passado, que Messiaen não se nega a usar. 
Messiaen explica os detalhes da elaboração e as cores associadas a estes 
acordes no Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie (tomo VII), havendo 
no entanto vazios de informação relativos à cor dos acordes triádicos - ver secção 
II.2 e II.3. 
 
Sobre o uso estilístico destes elementos de construção: (i) a escala cromática em 
uso livre aparece amiúde no Livre, tanto na formação de acordes como na 
formação melódica; (ii) os modos de transposição limitada são e continuam a ser, 
desde as suas obras iniciais, um alicerce na linguagem de Messiaen, podendo o 
seu uso harmónico dar-se através de acordes-tipo, ou de uma forma livre, 
inclusive em clusters; (iii) acordes de inversões transpostas e acordes de 
ressonância contraída são bastante usados no Livre, não existindo nenhum 
contexto específico para o seu aparecimento; podem surgir sob a forma de blocos 
de acordes, ou arpejados, ou sob pedal, quer como único plano sonoro, quer a 
servirem de pano de fundo harmónico para um tema melódico; os vários acordes 
de cada transposição dos acordes de inversões transpostas são usados quer na 
sequência de 4, quer isolados; já os acordes de ressonância contraída aparecem 
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sempre aos pares “apojectura-resolução”, salvo raríssimas excepções; muito 
frequentemente, um par de ressonância contraída é usado em fim de frase, dado 
que a sua génese se presta ao relaxar de tensão (iv) os acordes giratórios surgem 
com menos frequência que estes 2 últimos tipos de acordes, mas ainda assim são 
bastante usados no Livre, quer isolados, quer em sequência completa de 3 (mais 
comum); (v) o acorde do total cromático surge também no Livre, quer em bloco, 
quer arpejado, quer completo com as 12 notas, quer sem as 4 ressonância 
superiores, de que resulta uma simplificação da sua cor; (vi) os acordes triádicos 
simples aparecem frequentemente em Messiaen, e não só na situação (mais 
típica) do final de peça; são muito usados no contexto de demarcação de 
períodos de discurso musical (podem nesse contexto aparecer em posição “da 
sexta”, além do estado fundamental); o uso destes acordes simples justifica-se 
pelo facto de terem também uma cor (ou conjunto de cores) mais simples que os 
restantes (giratórios, contraídos, etc.), donde servem o propósito de um 
“cadenciar” de tensão. 
 
Cor 
 
Ao ouvido de Messiaen, cada tipo de acorde, numa dada transposição, tem 
associado uma dada cor, ou combinação de cores. As descrições sobre esta 
associação (Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie - tomo VII) são em 
geral complexas, podendo mesmo haver movimento e padrões de cores. Nalguns 
casos, temos informação sobre uma cor dominante, o que facilita a análise e 
representação gráfica da mesma. 
 
Em Messiaen a cor é usada como meio de estruturação musical. Mais 
concretamente, a cor (i) é usada para pintar uma dada secção musical, tendo em 
vista transmitir uma ideia (por exemplo, uma passagem a ilustrar a ressurreição 
de Cristo poderá estar pintada a verde, cor que tem a associação do conceito de 
esperança), ou (ii) é usada como processo de desenvolvimento musical, no 
contexto de variar a música através da mudança da cor. Messiaen dá muita 
importância à constante variação da cor das obras, já que classifica qualquer 
compositor como “tendo cor” ou “não tendo cor”, independentemente da sua 
época ou estilo ou linguagem. A mudança duma secção musical implica sempre 
uma mudança de cor, coisa que não acontecia em geral no tonalismo. 
 
Os Significados na Música de Messiaen 
 
A escrita de Messiaen reflecte significados precisos. No caso da simbologia 
gráfica, na partitura, são factos que: (i) dadas as características rítmicas da sua 
música, a barra de compasso não tem qualquer significado que não o de apenas 
organizar a escrita, não havendo enquadramento musical “por compassos” ou 
“quadraturas”; (ii) o universo de alturas e timbres dos sons estão pensadas para o 
Órgão da Trinité (Apêndice 2), instrumento que apresenta algumas 
particularidades e, sobretudo, foi em parte moldado pelo Messiaen, em restauros 
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e ampliações desse instrumento; a interpretação das registações poderá ter de 
ser adaptada, noutros instrumentos que não o da Trinité, para se conseguir - na 
melhor aproximação possível – a ideia original pensada por Messiaen; (iii) as 
dinâmicas na partitura têm significados precisos, relacionados com as 
características de potência sonora dos registos do Órgão da Trinité, a ampla 
gama dinâmica conseguida dada a boa eficácia do sistema de janelas, e dada a 
presença de um pedal de crescendo, de 12 posições - ver significados na Tabela 
B.2; (iv) na partitura, Messiaen indica sempre o surgimento do canto de pássaros, 
das mensagens de Linguagem Comunicável, dos ritmos hindus; por vezes 
existem indicações relativas a ideias subjacentes à inspiração teológica das 
secções (por exemplo, poderá ler-se “Sainte Trinité” no começo duma secção 
dedicada a esta entidade divina); Messiaen assinala sempre na partitura os textos 
religiosos subjacentes de inspiração da peça, além dos títulos e eventuais 
subtítulos. 
 
Em termos de interpretação, as indicações na partitura (e as coisas 
subentendidas) relativas à articulação, fraseado, etc.. têm os significados 
tradicionais da escola francesa romântica. Neste sentido, Messiaen acaba por não 
ser complicado de tocar, já que tudo ou quase se encontra indicado na partitura, 
registação inclusive (uma tradição francesa secular). Algumas articulações são no 
entanto tipicamente de Messiaen, como o “staccato à la goutte d’eau” ou o 
“staccato lourde”. O intérprete deverá ter sempre bem presente da necessidade 
de respeitar escrupulosamente andamentos e ritmos (pausas inclusive, algo por 
vezes não respeitado pelos menos rigorosos), já que Messiaen se considera um 
estudioso do ritmo (“ritmicista”), ainda antes de ser músico propriamente dito. 
Caso particular dos andamentos marcados “muito lento” e/ou “estático”: é de 
extrema importância respeitar esta indicação, que está relacionada não só com o 
conceito em Messiaen do “alongar” do tempo, mas também com os significados 
normalmente “de meditação” ou “temas de amor” associados a essas respectivas 
secções ou peças. 
 
Passando ao conteúdo musical, e começando pelo fim: em olhando para o final 
de andamento das várias peças do Livre, contam-se apenas 3 andamentos que 
terminam em acordes de cluster - havendo 2 casos de cluster cromáticos e 1 
caso de cluster de tons inteiros. No caso dos cromáticos, apenas 1 deles é em 
posição cerrada (no outro caso é na verdade um semi-cluster). Todos os outros 
15 andamentos terminam com acordes triádicos simples, eventualmente com 1 
nota agregada de coloração. Há também finais em uníssono, e um final com um 
acorde de inversões transposta, com a particularidade importante de ter uma cor 
simples. No caso do cluster cromático cerrado (and.º IX) tratava-se de ilustrar um 
episódio bíblico dramático (crucificação de Cristo). Conclui-se portanto que os 
acordes triádicos e os uníssonos – em maioria estatística clara no Livre, nos finais 
de peças - simbolizam a simplicidade e o encerrar feliz dum episódio, quiçá a 
eterna dialéctica entre o bem e o mal, a julgar pela expressão “clusters horríveis e 
dolorosos” do próprio Messiaen (and.º IX). 
 
O significado da registação em Messiaen é também preciso. Nas secções de 
tocata temos registações brilhantes do tutti do Órgão. Estão associadas ao 
223
simbolismo da afirmação da Fé (and.º IV) ou ao simbolismo do júbilo a Deus 
(and.º final). As registações das secções de carácter “meditativo” (ou “tema de 
cores” ou “tema de amor”) fazem-se quase invariavelmente com a registação 
favorita de Messiaen no Órgão da Trinité (Apêndice B): o pano de fundo 
harmónico da gamba e voz celeste, e o solo do quintaton com nasard; esta 
registação “poética” simboliza os actos de oração do crente. A voz de Deus está 
também associada a um tipo de registação de palheta, na tradição da música 
sacra antiga (and.º VIII e and.º IX), sendo portanto que tais registações sofrem 
duma assimilação à voz do divino. 
 
O uso dos pássaros em Messiaen tem uma conotação religiosa (simbolizam os 
anjos da crença católica, materializados por Deus, na terra), e no caso do Livre 
em particular a ideia é reforçada pelo facto de todos os pássaros que surgem 
serem das regiões da “Terra Santa” onde ocorreram os episódios bíblicos que 
referem os textos subjacentes às várias peças. O canto de pássaros aparece no 
Livre em situações como (i) numa “janela”, em comentário à voz de Cristo, no 
and.º  VIII, ou (ii) como espectadores de episódios bíblicos importantes, no and.º 
VI, ou (iii) como actos de júbilo a Deus (and.º XV). Isto é, os pássaros em 
Messiaen não são meramente decorativos, havendo antes uma associação do 
pássaro à presença das entidades divinas – um significado de religiosidade bem 
marcado, portanto. 
 
O canto gregoriano no Livre é usado tanto a solo como em “mosaico” nalguns 
andamentos. Um significado provável será relembrar a presença do homem, 
como servo da Igreja, predestinado a ser enriquecido pelo Santo Sacramento. 
 
A repercussão de acordes com ataques em número primos (tocatas dos and.º IV 
e and.º XVIII) têm como significado a afirmação da Fé pelo crente. Por outro lado, 
os números primos simbolizam o misticismo religioso, tal como algumas ideias 
mais primordiais da linguagem de Messiaen (os eixos de simetria temporal – 
ritmos não-retrogradáveis – e os eixos de simetria nas alturas – os modos de 
transposição limitadas). São para Messiaen materializações de Deus na vida 
terrena. 
 
O uso de números com significado simbólico verifica-se também com frequência 
no Livre. As secções em trio e as formas organizadas num plano trinitário - e a 
própria organização interna em 3 partes do Livre - simbolizam a Santíssima 
Trindade: Pai, Filho e Espírito Santo - 3 entidades divinas reunidas numa só, 
segundo o dogma católico. Gestos musicais em número de 4 como a organização 
quaternária de andamentos (and.º XIV)  simbolizam o sacrifício de Cristo na cruz. 
Repercussões de 7 acordes no and.º IX simbolizam as 7 palavras de Cristo na 
cruz (noutras ocasiões: 7 simboliza a criação), enquanto que um seccionamento 
dum episódio da aparição de Cristo ressuscitado a Maria Madalena, em 5 partes, 
simboliza as 5 chagas de Cristo, associadas ao martírio da cruz. 
 
A abstracta secção dodecafónica em trio, no and.º XII, simboliza o mistério da 
transformação do pão e vinho em corpo e sangue de Cristo (transubstanciação) – 
a “sonoridade” decorrente do cromatismo dodecafónico estando portanto a ser 
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usado para representar um aspecto místico da doutrina católica romana. 
Paralelamente, as durações da série associada (modo de 12 alturas, 12 durações 
e 4 timbres) vão desde a semínima acrescida de colcheia pontuada até à fusa, 
uma série de “durações cromáticas”, portanto, e abrange toda a tessitura dos 
teclados. Em termos de significados, esta abrangência na horizontal (tempo) e na 
vertical (alturas) simboliza a abrangência do mistério da transubstanciação, como 
significado secundário do próprio conceito de Igreja universal, que se estende a 
todo o mundo, nas suas verdades de Fé. 
 
Messiaen usa a cor com um significado preciso, nas secções descritivas (nas 
outras, de desenvolvimento musical, o que lhe interessa é fazer variar a cor, o que 
por vezes acontece a um ritmo alucinante). Por exemplo, o episódio da descida 
do maná (and.º VI) é colorido com acordes do total cromático em transposições 
escolhidas de modo a se obterem as cores do céu, do sol e da terra. Ou no and.º 
X relativo à ressurreição de Cristo, que se inicia com acordes verdes e azuis - 
verde sendo a “cor da ressurreição e da esperança”, e o azul a “cor do céu” – uma 
imagem clara de Cristo regressado dos mortos a subir aos céus; no mesmo 
andamento, temos depois secções descritivas das cores do arco-íris, onde surge 
uma multiplicidade de acordes e outras tantas cores. Ou no final do and.º III que 
se faz sobre o acorde de mi maior, peça esta que assenta na ideia teológica da 
presença de Deus em Cristo, na cruz, e no Santo Sacramento, sendo que a cor 
de mi maior é vermelho - a cor do sangue. 
 
Também nas secções musicais mais descritivas, as características do contorno 
melódico têm significados. No and.º IX a música desenvolve-se em contornos a 
replicar a situação de Cristo a ser esticado na cruz. No and.º X observam-se 
inúmeros desenhos melódico-harmónicos em forma de arco, nas  secções a 
simbolizar o arco-íris da subida de Cristo, ressuscitado, aos céus. Ou no and.º 
XVII, quando o tema do cânone surge ora em arco ascendente ora em arco 
descendente, a alternância significando a dicotomia entre o crente, na terra, e as 
entidades divinas, no céu. 
 
Conclusão Final 
 
Em resumo e conclusão do presente trabalho: a música de Olivier Messiaen 
exprime ideias e mensagens em concreto, ligadas à sua vivência religiosa 
profunda, havendo significados precisos nos seus gestos. Os seus recursos 
composicionais são diversos e originais, resultando sempre a sua música sólida 
do ponto de vista técnico, estilístico e artístico. O “Livre du Saint Sacrement” foi a 
última obra composta para Órgão, e nela imperam desde os recursos mais 
primordiais em Messiaen até aos mais avançados - como o dodecafonismo, ou os 
modos de transposição limitada usados livremente ou em acordes clusters – mas 
passando também por momentos mais tonais. O Livre traz também algumas 
evoluções em Messiaen, como a escrita impressionista e o contraponto entre 
elementos de linguagem díspares (por exemplo, cantos de pássaro sobreposto 
com canto gregoriano). 
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Messiaen usa as suas cores, a sua concepção rítmica, o misticismo dos números, 
os pássaros e o gregoriano - elementos alinhavadores da melodia - como 
ferramentas para produzir inovadores e duradouros sons, no tempo e nos tempos. 
A concepção musical por cores é uma característica absolutamente original neste 
compositor, que usa como importantíssimo meio de estruturação musical esta 
qualidade cromática do som (do grego “chroma”, que significa "cor" – palavra 
agora finalmente usada na sua plena acepção). 
 
O “Livre du Saint Sacrement” é indubitavelmente uma grande obra, onde Olivier 
Messiaen se exprime na totalidade, usando praticamente todos os recursos 
técnicos de uma inteira carreira de compositor, esticando os limites da música e 
alcançando a desejada universalidade (como o próprio dizia: “música que toca 
tudo e que ao mesmo tempo toca em Deus”). Messiaen, com o “Livre du Saint 
Sacrement”, faz uma síntese de si próprio, elevando-se ainda mais no estatuto de 
um dos grandes compositores do séc. XX e de todos os tempos. 
 
Como trabalho futuro, o autor propõe que se faça investigação adicional no 
campo da cor, em Messiaen em particular, e na música em geral, quiçá 
recorrendo a métodos matemáticos e a conhecimentos avançados sobre o 
mecanismo e a psicologia da audição humana e a sua relação com a parte visual 
do cérebro – trabalho esse que, naturalmente, requererá uma interdisciplinaridade 
de conhecimentos. Outro campo a explorar será o do canto dos pássaros em 
Messiaen, mormente o estudo dos casos em que as melodias dos mesmos 
aparecem assentes em harmonias, tentando-se relacionar esses agregados 
sonoros com o parâmetro tímbrico e/ou com a cor. 
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A.1 – “Adoro te” 
“Je vous adore, ô Divinité cachée!” 
 
• Peça de adoração a Cristo, presente no Santo Sacramento;  
• crescendo, seguido de decrescendo (arco de dinâmica): 
o f < ff > f > p
• “música atonal”; colorido harmónico em constante 
mudança, com apoios firmes do baixo; acordes não 
tabelados, nem se estabelece estavelmente nenhum MTL 
• rítmica impar, rica em valores acrescentados 
 
ideia teológica: acto de adoração a Deus
forma: forma contínua, articulando frases curtas 
textura: homofónica 
 
duração: ~5 min
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A.2 – “La Source de Vie” 
“Que toujours mon coeur ait soif de vous, ô fontaine de vie, source de l’éternelle lumière!” 
 
• melodia vai alternando entre o Pos e GO (jogo de eco); Pos 
e GO têm timbres similares; melodia recorre a neumas de 
carácter gregoriano; 
 
• melodia escrita em 34 e simultaneamente com notas tiradas 
(e que completam) acordes do pano de fundo harmónico; cor 
do MTL 34:
• (ME+ped) funcionam como um bloco, i.e., o pedal não é 
independente (nem em escrita nem em registação); completa 
apenas acordes da ME. 
ideia teológica: da graça concedida pelo Santo Sacramento 
 
forma:  frases: A A B B’ A’ 
 
textura: melodia (S/MD) sobre pano de fundo harmónico (ME+ped)
duração: ~3 min
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Secção A [1~3(Pos); 4~6(GO)] 
 
• na melodia, notas estranhas ao 34 assinaladas a x (notas pertencentes apenas aos 
acordes) 
 
x x x x
[1/4~2/5] 
 
cor:        
 
AIT 2/A,                B 
 
[3/6] 
 
cor: 
 
AIT 2/A, C 
 
237
Secção B [7~11] 
 
[7] 
 
cor: 
AIT 2/A,B,      C,      D,    A,    B,   C 
 
• melodia completa apenas acordes de ME+ped, não tem em geral 34
[8~11] 
 
cor: 
 
ARC II/1/A,B   ARC II/2/A,B  ARC I/7/A,B 
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Secção B’ [12~14] 
 
[12] 
 
cor: 
AIT 2/A,B,        C,    D,     C,   D,   C 
 
[13~14] 
 
cor: 
ARC I/7/A,B         ARC I/5/B 
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Secção A’ [15~18](GO, Pos)] 
 
• melodia semelhante a A, com melodia truncada e variada ritmicamente 
 
[15] 
 
cor: 
 
AIT 2/A,       B 
 
• na melodia fórmula de cadência com 4ªA, usada em B e B’ 
 
[16~18] 
 
cor: 
 
AIT 2/A,B,             C 
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A.3 – “Le Dieu caché” 
“Mes yeux ne pourraient supporter la splendeur de votre gloire. C’est pour ménager ma 
faiblesse que vous vous chachez sous les voiles du Sacrement.” 
 
“Sur la Croix, la divinité seule était cachée, ici, de plus, l’humanité même l’est aussi. 
Proclamant néanmoins et croyant les deux, je vous adresse la même demande que le larron 
pénitent.” 
 
A: monodia de Canto Gregoriano 
B: monodia atonal 
C: Canto de Pássaro; C1=Étourneau de Tristram, C2=Hypölais 
pâle 
D: episódio da adoração 
E: cadencia final 
 
ideia teológica: a presença de Deus no Santo Sacramento 
 
forma:  frases: A B C1 D A’ B’ C1’ D’ C2 E 
 
duração: ~10 min
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Secção A [1~2]: Canto Gregoriano (Aleluia da Festa de Deus) 
 
• 2 frases, 2ª idêntica à 1ª mas em eco 
Secção B [3~5]: Melodia Atonal 
 
cor: 
 
• melodia atonal, cada frase uma todos os 1/2s tons 
• 3 frases 
• finaliza com 4ªA 
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Secção C1 [6~9]: Canto de Pássaro: “Étourneau de Tristram” 
243
Secção D [10~21]: Episódio da Adoração 
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Secção A’ [22~24]: Canto Gregoriano (Aleluia da Festa de 
Deus) 
 
• 3 frases 
 
Secção B’ [25~27]: Melodia Atonal 
 
• 3 frases 
 
245
Secção C1’ [28~30]: Canto de Pássaro: “Étourneau de Tristram” 
 
• nova estrofe de CP, diferente de C no meio e final 
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Secção D’ [31~42]: Episódio da Adoração 
 
247
Secção C2 [43~49]: Canto de Pássaro: “Hipoläis pâle” 
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Secção E [31~42]: cadência final 
 
cor: 
 
• cadência sobre acorde de Mi maior => vermelho, com 
alguns coloridos (desconhecidos) dados por ressonâncias 
superiores 
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A.4 – “Acte de Foi” 
“Mon Dieu, je crois fermement...” 
 
• secções “A”: a-b-c-d 
 
• secções “B”: recitativo central, uma amplificação dos pequenos 
recitativos “c” 
 
• subsecções “a” (andamento "un peu vif"): escrita em blocos de 
acordes staccato, ritmos em técnica de valores acrescentados 
 
• subsecções “b” (andamento modéré): escrita “tocata Dupré”: baixo 
legato + blocos acordes staccato; tema (B) em “falsas oitavas”: 
 
• subsecções “c” (andamento vif): recitativo, em arpejamentos 
ascendentes e descendentes, legato, com ritmos livres, contorno 
tipo ársis+tésis (graveagudograve) 
 
• subsecções “d” (andamento un peu vif): movimento descendente em 
acordes de 4ªs, seguido de polarização duma nota do baixo, colorida 
cromaticamente pelas outras vozes (meios-tons sucessivos, com 
deslocamentos de oitava) 
 
ideia teológica: acto de Fé 
 
forma: toccata em “plein-jeu”: A – A’ – B – A’’ 
 
duração: ~2 min (peça mais curta do ciclo) 
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Secção A/a: 
 
• 1 célula rítmica (um Ritmo Não Retrogradável, RNR), com 2 variantes 
I e II (com e sem ligadura ao valor acrescentado, no ritmo 
central); sem ligadura, resulta numa “épitrite” grega; 
 
• sucessão das variantes do RNR: I – II – II – I – I 
• soprano evolui em tons inteiros 
 
<-      RNR         ->       <-      épitrite   -> 
 
[1~2] 
 
AIT 4/A,B,     C        ARC II/5   ARC II/9 
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• soprano evolui em tons inteiros 
 
[3~5] 
 
cor: 
 
ARC II/12  ARC II/4 AIT 2/A,B, C AIT 8/A,B,  C 
 
Secção A/b: 
 
• teclados: acordes giratórios; pedal: tema em 8ª falsas no MTL 44 (violeta)
cor:              AG 2                 AG4 
 
[6~8] 
 
cor:  
 
44
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Secção A/c: 
 
• ársis: arpejamento sobre o ATC 2 (dominante azul)
• tésis: 22 (ouro e castanho)
[9] 
 
cor: 
 
ATC 2                         22
Secção A/d: 
• 2 secções: 
 
o primeira: ritmos à colcheia e acordes descendentes de dupla sobreposição de 
7ªM; 3 acordes <=> 3 = número primo 
 
o segunda: polarização de nota do baixo (dó), colorido c/ 5 ½ tons sucessivos; 
3 repercussões do B <=> 3 = número primo 
 
[10~11] 
 
cor:           ??? 
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Secção A’/a: 
 
• mesmo RNR de A, em 4 variantes (I, II, III e IV, com e sem ligadura ao valor 
acrescentado, e agora usando também técnica de “amplificação do valor central”): 
 
• sucessão das variantes do RNR: I – II – II – I – III - IV 
[12~13] 
 
= A/a[1,2] 
 
AIT 4/A,B,      C        ARC II/5    ARCII/9 
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[14~15] 
 
cor: 
 
[14]=[1] 
 
ARC II/12  ARC II/4       AIT 11/A,B,      C 
 
[16~17] 
 
cor:        
 
AIT 2/A,B,    C            AIT 8/A,B,    C 
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Secção A’/b: 
 
• teclados: acordes giratórios; pedal: tema em 8ª falsas no MTL 46
cor:                    AG 12                  AG 2 
 
[18~20] 
 
cor:  
 
46
Secção A’/c: 
 
• ársis: = A mas com ATC 7 (dominante verde)
• tésis: 11 meios tons cromáticos (falta dó) sem formar ordem dos ATC => cinzento?
[21] 
 
cor:  
 
ATC 7                            crom. 
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Secção A’/d: 
 
• semelhante a A mas amplificado:
o 5 versus 3 acordes <=> 3,5 = números primos 
 
o 7 versus 3 repercussões do B <=> 3,7 = número primo 
 
[22~24] 
 
cor:          ??? 
 
Secção B: 
 
• recitativo central; grande desenvolvimento dos “c” 
 
cor        ATC 7        ATC 11     ATC 2         crom.? 
 
[25] 
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Secção A’’/a: 
 
• maior “amplificação do valor central” do RNR gerador desta secção: 
 
• sucessão das variantes do RNR: I – II – III - IV 
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[26~27] 
 
cor:            AIT 11/A,B,     C       AIT 1/A,B,          C 
 
[28~29] 
 
cor:           AIT 4/A,B,      C        AIT 8/A,B           C 
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Secção A’’/b: 
 
• teclados: acordes giratórios; pedal: tema algo evoluído para o cromatismo total (7 
meios tons cromáticos) 
AG 9/B,C                   AG 11/B,C 
 
cor: 
 
[30~31] 
 
cor: 
 
AG 12(A,B,C) 
cor: 
[32~33] 
cor: 
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Secção A’’/c: 
 
• tésis apenas (movimento do agudo para o grave), 18 notas, cromático 
[34] 
cor: 
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Secção A’’/d: 
 
• similar a A mas ainda mais amplificado, e agora polarizando mi e não dó; cadência 
final no [40] tipo dominante (sob pedal de tónica) –> tónica (mi); notar 7 acordes e 
11 repercussões <=> 7,11 = números primos! 
 
[35~40] 
 
Conclusões: 
 
• uso de números primos (3, 5, 7, 11) 
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A.5 – “Puer natus est nobis” 
“Un enfant nous est né, un fils nous a été donné” 
 
• 2 elementos construtivos fundamentais: 
o intróito CG “Puer natus est nobis” (usado nas secções “A”) 
o CP “Hypoläis des Oliviers” (secção “B”) 
o A coda baseia-se em CG 
o secção A: sucessão de mosaicos, com base no “Puer...” 
 
Secção A: 
 
[1,2]: entoação do “Puer...” 
 
[3,6]: episódio 1 
 
• 2 planos sonoros (teclados, pedal), 3 frases 
• teclados: 6ª paralelas, seguindo contorno melódico do 
“Puer...” 
• o tratamento do contorno é neste caso bastante diverso do 
“Puer Natus est Nobis” do “La Nativité du Seigneur”, sendo 
menos por grau conjunto. 
 
ideia teológica: nascimento de Jesus 
 
forma: A – A’ – B - coda 
 
duração: ~7 min 
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• pedal: 5ª paralelas, 1º MTL (tons inteiros) 
• acordes formados por manuais+pedal: 3º modo?? 
 
[7,8]: nova entoação do “Puer...” em monodia 
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[9,10]: entoação harmonizada do “Puer...” 
 
ATC2: 
 
• acorde do total cromático tipo 2 
 
[11]: 1ª frase do “Puer...” em monodia 
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[12,23]: episódio 2 
 
(acordes triádicos diatónicos)   22
22 31 34 32 34 32
32 34 32 34 32
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Gb7,9  AIT3A          Gb7,9  AIT3A           Gb7,9  AIT3B AIT3C 
<- “anapeste” ->    <- “anapeste” ->    <- “anapeste”(aument.)-> 
 
•episódio 2: 
o ponte, com acordes triádicos simples na MD [12], 
terminando em [13] no MTL 22
o seguem-se citações harmonizadas (no 3º modo, várias 
transposições) das primeiras notas do “Puer...”: 
• 7 primeiras notas 
• 10 primeiras notas 
• notas 4 a 10 
• notas 4 a 7 
• notas 4 a 7 
• 3 primeiras notas (repetido 3 vezes, ritmo em 
amplificação na 3ª repetição) 
• final com aumentações da “anapeste” 
 
Secção A’: 
 
[24,25]: entoação do “Puer...” 
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[26,29]: episódio 1 
 
• episódio 1/A’ ligeiramente diversificado em termos melódicos em 
relação ao de A 
 
[30,31]: nova entoação do “Puer...” em monodia 
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[32,33]: entoação harmonizada do “Puer...” 
 
ATC2: 
 
• como em A: acorde do total cromático tipo 2 (em rigor: 
falta sib; a disposição não é exactamente a standard)
[34,35]: 2ª frase e final do “Puer...” em monodia 
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• OM nesta sua nova citação do “Puer...” omite início da 
frase 3, provavelmente por ter muitas notas repercutidas 
e ser pouco idiomático para o Órgão? 
 
[36,46]: episódio 2 
 
tríades                                                          22
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22 32 34 31
32 34
32 34 31 33 31 34 33 32
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? ?
31 34 33 32 Gb7,9   AIT3A 33 32 Gb7,9  AIT3A 
????      ????        ????        
33 32 Gb7,9  AIT3A Gb7,9    AIT3A Gb7,9    AIT3A 
???   ??? 
Gb7,9    AIT5A AIT5B Gb7,9    AIT3B   AIT3C 
• Conclusões: o acorde ganha independência no sentido do 
modo mudar bruscamente de transposição (à nota por 
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vezes), quase se tendo uma situação de cada nota da 
melodia corresponder uma dada “cor”; 
• Notar o uso de um acorde de dominante 
 
Secção B: Canto de Pássaro (Hypoläis des oliviers)
[47, 49] 
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Coda: 
 
[50,57] 
 
•entoação do “Puer” + harmonização diatónica da 1ª frase 
(modo sol) 
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A.6 – “La manne et le Pain de Vie” 
“Tu as donné à ton peuple une nourriture d’anges...” 
“La vie que le Christ nous donne par la communion...” 
“Je suis le pain vivant, desncendu du ciel...” 
 
• peça altamente descritiva, de carácter eminentemente impressionista; 
escrita invulgar no universo da obra de O.M.; abundam pausas <=> 
momentos de silêncio (o deserto) 
 
• 6 elementos altamente contrastantes formam o mosaico: 
 
o I: acordes (3 notas) agudos na címbala <=> simbolizam paz no 
deserto 
o II: sequência ascendente/descendente de acordes paralelos em 
64 <=> simbolizam o vento do deserto 
o III: Canto de Pássaro (2: Traquet deuil, Ammomane du 
désert) 
o IV: trémulos em crescendo e decrescendo <=> simbolizam 
aparição de uma tempestade de areia 
o V: monodia atonal 
o VI: Episódio da descida do Maná 
 
Mosaico I (“Paz do deserto”): 
 
• registação: mistura aguda (címbala) sem fundamental, donde resulta um som muito 
agudo; os acordes formados assemelham-se aos do 4º modo (acordes por 4ª), podendo 
ser o 43 ou 44; a cor comum aos dois modos é o violeta – por sinal a cor favorita de 
Messiaen 
 
[1~4] 
 
cor: 
ideia teológica: ilustração do episódio bíblico da descida do 
Maná do céu, no deserto, como símbolo da eucaristia 
 
forma: sucessão de “mosaicos” 
 
duração: ~13 min 
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Mosaico II (“vento do deserto”): 
 
[5] 
 
64
Mosaico I (“Paz do deserto”): 
 
o similar a [1] mas transposto de uma 4ªA 
 
[6~7] 
 
cor: 
 
Mosaico III (“canto de pássaro”) 
 
[8~9] 
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Mosaico V (“monodia atonal - A”) 
 
31
[10~15] 
 
Mosaico I (“Paz do deserto”): 
 
• exploração do eixo de simetria da 4ªA 
 
[16~19] 
 
cor: 
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Mosaico II (“vento do deserto”): 
 
• vento surge + “intenso” que no mosaico anterior 
 
64
[20~21] 
Mosaico III (“canto de pássaro”) 
 
[22~23] 
 
279
Mosaico V (“monodia atonal - B”) 
 
[24~31] 
 
(não se define claramente nenhum MTL) 
cor: 
 
Mosaico I (MD: “Paz do deserto”) + II (ME: “vento do 
deserto”) 
 
cor: 
 
[25~26] 
(ME: acordes tríades, dominantes e por quartas) 
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[27~28] 
 
(ME: acordes tríades, dominantes e por quartas) 
 
[29~31] 
(ME: acordes tríades, dominantes e por quartas) 
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Mosaico III (“canto de pássaro”) 
 
[32] 
Mosaico IV (“tempestade”) 
 
MTL 33:
[33] 
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Descida do Maná do céu... 
 
[34] 
 
• notar movimento descendente 
• não se define MTL; vozes fazem intervalo 
predominantemente de 3ªM 
 
... episódio esse colorido a azul, a cor do céu: 
 
ATC2: 
 
[35~36] 
• o pedal completa o acorde do total cromático tocado nos 
manuais, definindo estas 4 notas suplementares, segundo 
OM [VII.188], uma coloração “auréola amarelo brilhante 
no topo da primeira cor” 
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Mosaico III (“canto de pássaro rejubilatório”) 
 
[37~43] 
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Mosaico I (MD: “Paz do deserto”) + II (ME: “vento do 
deserto”) 
 
cor MD: 
 
cor ME: acordes tríades, dominantes e por quartas 
 
[44~51] 
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Mosaico II (“vento do deserto”): 
 
MTL 64
[52~54] 
• surge ainda mais “intenso” que das vezes anteriores 
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Mosaico V (“monodia atonal - A”, harmonizada) 
MD = MTL 31
ME/ped = acordes não tabelados no “Traité…”; harmonização algo “diatónica” 
 
[55~60] 
287
Mosaico III (“canto de pássaro”) 
 
[61~62] 
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Mosaico V (“monodia atonal - B”, harmonizada) 
 
MD = atonal 
ME = acordes diatónicos “simples” 
 
[63~70] 
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Mosaico III (“canto de pássaro”) 
 
[71] 
 
Mosaico IV (“tempestade”) 
 
MTL 34:
[72] 
MTL 33:
[73] 
• notar a mudança da cor do vento 
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• Nova descida do Maná do céu... 
 
[74] 
... episódio esse colorido às cores do fim do dia: por do sol 
(parte superior), “cinza pedra”, no chão: 
 
ATC4: 
 
[75~76] 
• no pedal as notas suplementares coroam as outras cores de uma “auréola 
azul pálida” 
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Mosaico III (“canto de pássaro rejubilatório”) 
 
[77~82] 
292
Meditação final 
 
[83~91] 
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A.7 – “Les ressuscités et la lumière de Vie” 
“Celui qui me suit ne marche pas dans les ténèbres, mais il aura la lumière de vie.” 
 
“Celui qui mange ma chair et boit mon sang a la vie éternelle, et je le ressusciterai au 
dernier jour.” 
 
• 3 grandes secções: 
o uma inicial e final (secções A) em “Linguagem 
Comunicável”, onde é citada a palavra 
“Resurrection” 
o cada secção intermédia B é constituída por sua vez 
por 4 “mosaicos” distintos: 
 a: motivo monódico, em arco, de carácter 
rejubilatório (Canto de Pássaro estilizado?) 
 b: acordes trilados + tema no Pedal, com ritmo 
grego épitrite 
 c: novo Canto de Pássaro estilizado; ao 
contrário de a, este é timbricamente 
enriquecido por harmonias de 3 e 4 notas 
 d: sequência lenta de acordes 
• B: a-b-c-d 
• B’: a-a-b’-c’-d’ 
• B’’: a-a-a-b’’-c’’-d’’ 
ideia teológica: evocação da ressurreição e vida eterna 
 
forma: A – B – B’ – B’’ – A 
 
duração: ~5 min
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[1~7] 
secção A: Linguagem Comunicável “Ressurection” 
 
[8~9] 
secção B / a: Canto de Pássaro estilizado, tipo 1 
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[10~12] 
secção B / b: acordes trilados + tema Pedal 
 
21
<- épitrite ->  <- épitrite ->  <- épitrite -> 
 23
[13] 
secção B / c: Canto de Pássaro estilizado, tipo 2 
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[14~17] 
secção B / d: sequência lenta de acordes 
 
? ? Si maior (23)
[18~20] 
secção B’ / a-a (CP estilizado 1) 
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[21~23] 
secção B’ / b’ (acordes trilados + tema Ped) 
 
31
<- épitrite ->  <- épitrite ->  <- épitrite 
-> 
 34
[24] 
secção B’ / c’ (CP estilizado 2) 
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[25~29] 
secção B’ / d’ (sequência acordes lentos) 
 
??                               Réb Maior (22)
[30~33] 
secção B’’ / a-a-a (CP estilizado 1) 
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[34~37] 
secção B’’ / b’’ (acordes trilados + tema Ped) 
 
31 32 33 31 33
32 44
22
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32 33 31 34 33 31 33 34
43 45
41 22
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secção B’’ / c’’ (CP estilizado 2) 
[38~41] 
 
302
[42~51] 
secção B’’ / d’’ (sequência acordes lentos) 
 
?? 
> AG2 ---------------- < 
??               Dó Maior 6 agregada, branco 
303
[52~58] 
secção A: Linguagem Comunicável “Ressurection” 
 
Notas: 
 
• As secções d (acordes lentos) são constituídas por 
acordes não tabelados 
• Em B’’/c’’ os 3 primeiros acordes são tipo AG11... 
situação estranha, devendo-se eventualmente analisar 
antes o caso como um CP estilizado; paralelamente, a 
última secção desta secção tem uma escrita algo 
dissimilar, mas no entanto não se pode fazer 
corresponder inequivocamente nenhum MTL óbvio 
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A.8 – “Institution de l’Eucharistie” 
“Ceci est mon corps. Ceci est mon sang.” 
 
• peça baseada no ritmo grego bachius (breve-longa-longa) 
“um pouco amplificado”, e quase inteiramente escrita em 
32 (“gris et mauve”), não negando a afirmação de tríades 
simples 
• existe um CP de rouxinol que faz comentário ao “corpo” e 
depois numa segunda estrofe ao “sangue” de Cristo... não 
é pássaro do médio oriente 
• palavras de OM sobre este andamento: “cette pièce 
devrait faire scandale, parce qu’elle ne contient 
presque que des accords parfaits à l’état d’accords de 
sixte, d’une solennité terrible” 
 
• A’ = A mas com estrofe diferente de CP (rouxinol) 
• A’’ = A truncado  
 
• A comenta o “corpo de Cristo” (as palavras são 
ilustradas aquando da registação oboé + bordão de 16’ na 
MD) 
• A’ comenta o “sangue de Cristo” (idem aspas) 
• A’’ (que é uma truncagem dos A) representa a hóstia 
rompida e a presença de Cisto em todas as suas partes) 
ideia teológica: ilustração das solenes palavras que instituem 
a eucaristia, na última ceia de Cristo 
 
forma: A – A’ – A’’ 
 
duração: ~8 min 
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Secção A.1 
[1,8] 
 
32
lá b maior        
306
Secção A.2 (rouxinol na MD, estrofe 1; ME+Ped com láb maior, 
32 ou azul-violeta??) 
 
32
lá b maior 
[9,12] 
 
lá b maior 
307
lá b maior 
Secção A.3 (acordes fora do MTL 32)
[13,15] 
 
AIT5C                          AIT3B 
308
AG2C                 crom. 
Secção A’.1 (=A.1) 
[16,23] 
 
32
309
lá b maior        
Secção A’.2 (=A.2 mas com rouxinol com estrofe diferente) 
[24,29] 
 
32
lá b maior 
310
lá b M  
lá b M  
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Secção A’.3 (acordes fora do MTL 32; =A.3 mas truncado, e com 
ordem de acordes invertida) 
 
[30,31] 
 
AIT3B                      AIT5C 
Secção A’’ (A.1 mas truncado) 
 
32
lá b M  
312
lá b M 
Notas: 
 
• independência do uso de Acorde de Inversão Transposta 
(já visto noutros andamentos e também um Acorde 
Giratório usado sozinho, não em sequência de 3 
• ambiguidade entre Lá b maior e o 32
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A.9 – “Les ténèbres” 
“Jésus leur dit: c’est ici votre heure et la puissance des ténères.” 
 
“Arrivés au lieu appelé Golgotha, ils le crucifièrent!” 
 
“De la sixtième heure à la neuvième heuro, les ténèbres se répandirent sur toute la terre.” 
 
• 3 breves secções, cada uma representativa de 3 “trevas”: 
o A: a traição de Cristo, e a entrega aos  seus 
carrascos 
o B: a crucificação de Cristo 
o C: a maldição: obscuridade que se abateu sobre a 
terra no momento da morte de Cristo 
• Secção A (“traição”): caracterizada por clusters de modo 
2 e 3
• Secção B (“crucificação”): 2 sequências de acordes, que 
partem dum primeiro numa tessitura muito cerrada, e vão 
“alargando” progressivamente, simbolizando o suplício do 
corpo de Cristo a ser esticado na cruz; culmina numa 
série de 7 curtos e incisivos acordes, representativos 
da dor última na cruz 
• Secção C (“maldição”): melodia de carácter atonal, 
irregular melódica e ritmicamente, abundante em 
intervalos de 4A e “falsas oitavas”, em diminuendo, que 
conclui num acorde contendo todas as notas cromáticas, 
dispostas de meio em meio tom (não um Acorde de Total 
Cromático de disposição “standard”) 
 
ideia teológica: evocação do sacrifício de Cristo na cruz 
 
forma: A – B – C
duração: ~6 min
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[1~14] 
Secção A (“trevas da traição”) 
 
21 22 21
22 ?? 
315
31 32 34 31 32
34 ??? 
316
[15~24] 
Secção B (“trevas da crucificação”) 
 
317
34 31 32 31
31
318
[25~27] 
Secção C (“trevas da maldição”) 
 
33 34
34
319
34
crom. 
320
A.10 – “La Résurrection du Christ” 
 
“Pourquoi cherchez-vous parmi les morts Celui qui est vivant?” 
 
• peça inspirada numa pintura de Cristo envolto em cores, 
Mathias Grünewald 
• Notar conclusão em fá# maior, tonalidade simbólica de 
Deus, da vida e do sol, após longo pedal de dominante; 
• A: tema no pedal, baseado na repetição de quartas justas 
• A = a-b
• A’ = a-c 
• A’’ = a-b-c-d 
• B: tema pedal baseado em terceiras, e depois tema em 
escala 
• C: final sob pedal de dominante 
 
ideia teológica: o momento luminoso da ressurreição de Cristo 
 
forma: A – A’ – A’’ – B - C 
 
duração: ~7 min 
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[1,3]: secção A 
 
33 AG10/A AG/1B,C 
Nota: AG10/A e AG1/B,C: representam-se cores das ressonâncias 
inferiores apenas; amarelo versus violeta: cores contrastantes. 
 
[4,7]: secção A’ 
 
33 AG10/A 
322
[8,13]: secção A’’ 
 H
ARC I9   ARC II3                  33
AG10/A      AG1/B,   C             ARC I9 ARC II3 
323
ARC I7  ARC II5         ARC II9 
[14,25]: secção B 
 
ATC 11     ATC 3      ATC 7       21
324
AIT5 A/B/C/D          AIT8 A/B/C/D          AIT11 A/B/C/D 
21/F# ?     23/D ?       21/Eb ?  23/B ?     22
325
32 64
[26,34]: secção C (sob pedal dominante) 
 
AIT1 A/B/C/D                AIT1 A/B/D 
326
F#6 (21) AIT1 A/B/C/D                    AIT1 A/B/D 
 
??                                            
AR(C#)     C#7,9,sus4         C#7,b9,#4,sus4  F# (21)
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A.11 – “L’apparition du Christ ressuscité à Marie-Madeleine” 
 
“Marie-Madeleine se tenait près du sépulcre, pleurant. Elle se retourna, et elle vit Jésus, 
mais elle ne savait pas que c’était Lui. Jésus lui dit: Marie! Elle s’écria: Rabbouni! (ce qui 
veut dire Maître). Jésus lui dit: va trouver mes frères, et répète leur mes paroles: Je vais 
vers mon Père et votre Père, vers mon Dieu et votre Dieu.” 
 
• peça mais desenvolvida do ciclo, de carácter altamente 
descritivo, quase teatral (notar que OM tinha acabado de 
escrever a ópera Saint-François d’Assise), em contraste 
pois com os restantes andamentos, mais meditativos 
• cada episódio é claramente demarcado através silêncios 
musicais 
 
ideia teológica: descrição da aparição de Cristo ressuscitado 
 
forma: sucessão de episódios 
 
duração: ~15 min 
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Episódio 1 ([1, 25]): a noite 
 
• “vagas” de acordes em ritmos regulares, evoluindo do 
grave para o agudo, contraponto cromático, num gesto 
crescendo muito progressivo (desde ppp a f); ilustram a 
indefinição da penumbra da noite; em termos de células 
rítmicas gregas: aparecem isoladamente “amphimacre” (ou 
crético) e “amphibraque” (ligeiramente alterada). 
329
330
331
332
Episódio 2 ([26, 29]): Cristo chama por Maria Madalena 
 
• acordes “lentos, misteriosos e solenes” simbolizando o 
chamamento de Cristo a Maria Madalena... 
• notar final em tríade de Dó Maior, cor branco, cor do 
divino 
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Episódio 3: Reconhecimento de Maria Madalena 
 
• após hesitação de Maria Madalena simbolizada por um 
silêncio musical, segue-se longa passagem “orquestral”, 
em crescendo, simbolizando a hesitação de MM até ao 
reconhecimento de JC, e prostração perante este; 
• episódio terminado por novo silêncio 
• 3 secções (porque há tipo de escrita diferente e 
mudanças de andamento): 
o [30, 54]: ainda a hesitação de MM 
o [55, 96]: o júbilo do reconhecimento; faz uso de 
ARCs e AITs 
o [97, 109]: a visão das 5 chagas de Cristo na cruz 
(5 períodos, terminados cada um deles num acorde 
perfeito maior, excepto numa ocasião em que a 
tríade está algo manchada (poderá ser a chaga da 
lança, diferente das outras 4 das mãos e pés?) 
 
secção 1 - [30, 54] 
 
334
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secção 2 - [55, 96] 
 
• acordes construídos sobre escala menor (natural ou 
melódica ascendente); o primeiro acorde parece apojectura 
para o segundo; cor??? 
 
336
337
[71] 31 22
338
31 22
31
339
31
31 Mib 
 
340
[83] 31 Mib                  33
Réb                 61
341
ARC II 7 A/B    ARC I 2 A/B    ARC II 7 A/B     ARC I 2 A/B 
 
AIT 4 A/B/D AIT 4 A/B/D 
342
AIT 4 A/B/D AIT 4 A/B... 
.../D                                    21
H secção 3 - [97, 109] 
343
21
21
344
21
21
notas e conclusões: 
 
• em [83] e [85] usa-se os MTL em acordes não conforme as 
tabelas, como é muito mais usual em OM (ver [87] por 
exemplo, uma aplicação “clássica” dos MTL em acordes) 
• a repetição de compassos continua a ser elemento 
recorrente em OM, tal como na música tradicional, por 
vezes repetição exacta (ver [88,89] e [90,91]), ou então 
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repetição com amplificação rítmica, muito usado em finais 
de secção (ver sequência de [92] a [96]) 
• os acordes triádicos maiores simples são muitíssimo usados 
para articular secções (ver 5 secções de [97,109]), ou 
delimitar ideias musicais, assim como para finais de peça 
propriamente dito (aqui no estado fundamental sempre) 
• de [97,109] observa-se um uso estrito de um MTL de uma 
forma contrapontisticamente livre, sem se definirem 
“acordes tipo” em nenhum momento 
• notar que a última secção de [97,109] está escrita 
inteiramente em 21, que tem associada uma cor fria e 
escura (azul-violeta), em conformidade com o que aqui se 
ilustra: o sacrifício na cruz, e as 5 chagas de Cristo; 
também, e sobretudo, em termos de cor, contrasta 
sobremaneira com as secções anteriores 
• ainda observando a extensa secção [97,109] em 21, e
considerando que OM assinala nas suas tabelas o acorde de 
Lá maior com a 4ªA agregada (“acorde tipo” do 21) como 
tendo a cor azul-violeta muito vincada, pode-se então 
concluir que o acorde de Lá Maior simples (sem a 4Â) terá 
a cor azul-violeta? 
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Episódio 4: A reafirmação da presença do Cristo vivo 
 
• retorno dos acordes “lentos, misteriosos e solenes”, 
agora amplificados e transpostos; 
• constituído por 4 períodos, cada um deles terminando num 
longo acorde perfeito maior: Dó, Ré, Fá e Sol; “4” pode 
estar simbolicamente relacionado com a cruz, sendo que 
este episódio portanto relembra o sacrifício de Cristo 
na cruz 
• episódio terminado por novo silêncio 
 
[110 a 126] 
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Episódio 5: A mensagem de Cristo 
 
• Cristo envia Maria Madalena em missão: “Va trouver mes frères et 
répète-leur mes paroles: Je vais vers mon Père et votre Père, vers 
mon Dieu et votre Dieu”. 
• ... para tal usa “Linguagem Comunicável”, já usada no andamento 
VII, e “inventada” nas “Méditations sur le Mystère de la Sainte 
Trinité” 
• um Canto de Pássaro (iranie à gorche blanche) acompanha 
ocasionalmente a mensagem; por vezes as “letras” são harmonizadas 
 
[127 a 140] 
 
349
AIT 7 A/B/C/D 
350
351
AIT 7 C/A/B          
 
352
Notas: 
 
• palavra “Pere” e “Dieu” harmonizadas com acordes de 
inversões transpostas sobre mesma nota do baixo 
• termina secção com palavra “Apocalypse”, para ilustrar a 
“revelação da ressurreição e ascensão” 
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Episódio final (6): o fim da aparição 
 
• volta movimento cromático inicial, mas agora em 
movimentos descendentes, e em decrescendo, simbolizando 
pois o término e desvanecimento da noite 
• final do andamento com os acordes “lentos, misteriosos e 
solenes” que representam Cristo ressuscitado, agora em 
pianíssimo, simbolizando também o desvanecimento da 
aparição de Cristo 
• termina o andamento com a tríade de Dó Maior  branco 
 
[140~155~159] 
354
355
356
A.12 – “La Transsubstantiation” 
“La vue, le toucher, le goût, ne peuvent vous saisir: l’ouie seule assure ma foi. Je crois tout 
ce qu’a dit le Fils de Dieu: rien de plus vrai que cette parole de la Vérité! ” 
 
“Sous les espèces diverses, qui ne sont plus des substances mais seulement des signes, 
se cachent les sublimes réalités.” 
 
• “A”: escrita em trio (3 vozes em simultâneo), assente 
num “Modo de 12 Alturas e Durações”, aplicado num modo 
de 4 timbres contrastantes (usa portanto os 3 teclados e 
o pedal); de carácter muito abstracto, representa o 
mistério da transubstanciação (transformação do pão e do 
vinho); o modo usado (cobre a tessitura completa do 
Órgão, do dó mais grave ao sol mais agudo, e as durações 
vão desde a semínima acrescida de colcheia pontuada até 
à fusa 
 
Fig. XII.1: Modo de 12 alturas e durações do and.º XII 
 
• a forma como este Modo de Alturas e Durações é usado não 
é à maneira rígida do dodecafonismo da 2ª Escola de 
Viena: as notas aparecem por frases (marcadas na 
partitura), com número de notas e ordem das notas 
variável; o que se mantém fixo é: a nota “x” tem uma 
duração característica “y”, e é usada na oitava “z” 
ideia teológica: mistério da transformação do pão e do vinho 
no corpo e sangue de Cristo 
 
forma: A1 – CP1 – A2 – CP2 – B - coda 
 
duração: ~6 min 
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apenas; no entanto, a registação transpõe por vezes a 
oitava (uso de base de 16’ no G. e base de 4’ no Ped; 
• a cor destes “A”s, de carácter dodecafónico é, portanto, 
cinzento: 
 
• “CP”: canto de pássaros em diálogo (Bulbul des jardins e
tourterelle maillée); notar (originalidade no LSS) o 
aparecimento ocasional de contraponto de Canto 
Gregoriano (no Pedal), usando em ostinato as primeiras 
notas (entoação do cântico), com eventual degeneração 
intervalar (5ª perfeita -> 4ª aumentada) 
• B: desenvolvimento em acordes sobre as primeiras notas 
do CG da “Comunhão da Festa de Deus” (Santo-Sacramento); 
dinâmica variável através do uso da caixa expressiva e 
de mudanças de teclado, mas plano sonoro mantém-se 
relativamente constante (baseado em registos de 8 pés) 
• C: harmonização diatónica do CG da “Comunhão da Festa de 
Deus”, em 2 planos sonoros: pano de fundo harmónico 
(ME+PED) de acompanhamento e melodia (MD), usando as 
registações típicas em OM deste tipo de escrita 
“meditativa” 
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[1~16] 
A1 
 
359
360
[17~31] 
CP1 
 
361
362
[32~54] 
A2 
 
363
364
365
[55~72] 
CP2 
 
366
367
[73~99] 
B
escala Láb menor              acorde dominante*
(melódica ascendente) 
 
• = usando a definição de “dominante” como o acorde com 
todas as notas da escala maior; Messiaen aproveitará 
aqui o efeito de eco para construir, em ressonância, um 
acorde completo, à custa de 2 acordes mais simples, 
sucessivamente tocados? 
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AIT 10 C, D,          C          ARC I 1 B, A,        B 
ARC II 11  ARC II 7   ARC I 1       AG9 (A,B,C) 
AG11 B,C              ?                     ? 
369
21 22 21 fá m e sol # m natural 
? AR Mi (“soma” dos 2)? 
AIT 1    B     A 
 AIT 8 A,B      AIT 5 A,B      A        A     B      C 
370
23 32
ARC II 3     ARC II 11    ARC II 7       32 33
44 ? 31 ?
371
AIT 2 B, C,      B        AIT 10 B AG 10 A,  C     ARC I 9 (A,B) 
22 tons inteiros 
cluster tons inteiros 
372
[100~104] 
coda: harmonização diatónica de CG 
 
373
Notas: 
 
• compasso 77: um raríssimo (leia-se único) exemplo de uso 
de acordes de ressonância com a ordem trocada! (mais 
concretamente, 3 acordes: resolução-apojectura-
resolução, i.e., B, A,B); notar também que o acorde A 
tem no agudo uma nota estranha, situação já encontrada 
noutros exemplos 
• compasso 80: uso de apenas 2 de 3 dos Acordes Giratórios 
• compasso 87: exemplo de “mistura” (parte aguda, parte 
grave do acorde) de um AIT tipo A com B, caso único no 
LSS; “fá” do 3º acorde da MD está errado, deveria ser 
sol? 
• exemplo de MTL usado em cluster em [98] 
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A.13 – “Les deux murailles d’eau” 
“Les eaux se fendirent, et les enfants d’Israël s’engagèrent dans le lit asséché de la mer, 
avec une muraille d’eau à leur droite et à leur gauche. 
 
”Si l’hostie est rompue, ne chancelle point; mais souviens-toi qu’il y a autant sous chaque 
fragment que sous l’hostie entière. On ne divise nullement la substance, on rompt 
seulement le signe: ce qui ne modifie ni l’état ni la grandeur de Celui qui est sous le signe.” 
 
• CP: Hypoläis polyglotte (CP1, CP2, estrofes diferentes), 
Rousserolle Turdoïde d’Egypte (CP3) 
• Coda Final: “sobrepondo cores complementares: verde 
ácido sobre castanho, amarelo e violeta”? 
• tocata: típica escrita para o Órgão pleno, com recurso a 
padrões nos teclados, e notas longas no pedal (estilo 
tocata de Marcel Dupré); nos manuais não se definem MTLs 
nem acordes tabelados, os padrões afirmam quase todas as 
notas da escala cromática; no pedal definem-se MTL 
• “les vagues dressées”: a secção intermédia principal 
deste XIII andamento, que ilustra através de arpejos 
simultâneos em ambas as mãos o efeito do Mar a abrir-se, 
segundo o respectivo episódio bíblico 
ideia teológica: paralelismo entre a presença de Deus no 
episódio do Mar vermelho e a presença de Cristo em todos os 
fragmentos da hóstia partida 
 
forma: tocata – CP1 – tocata – CP2 – “les vagues” – toccata –
CP3 – Coda Final 
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[1~26]: tocata (introdução + tocata) 
 
ARC II 8 
 ARC II 1 *            ATC 2 
* sem as ressonâncias inferiores (2 notas mais graves do 
ARC) 
 
modo lócrio, harmonizado triadicamente 
 (acordes de 7ª e de 9ª) 
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crom. 
crom. 
21
377
crom. 
21
crom. 
21
378
crom. 
21
crom. 
21
379
crom. 
 
21
crom. 
 
21
380
crom. 
21
crom. 
21
381
[27~41]: CP1, Hypoläis polyglotte 
382
383
384
385
[42~64]: tocata 
 
crom. 
 
crom. 
 
21
386
crom. 
 
21
crom. 
21
387
crom. 
21
crom. 
 
21
388
crom. 
21
crom. 
21
389
crom. 
21
crom. 
21
390
crom. 
21
crom. 
21
391
[65~84]: CP2, Hypoläis polyglotte 
 
392
393
394
395
[85~99]: “les vagues dressées”  
 
• trata-se dum efeito, não se definem acordes tipo nem MTLs, sendo no 
entanto que há uma lógica de construção dos acordes 
 
396
397
[100~127]: tocata 
 
• no pedal pode-se considerar o início em 66 e final em 21 mas 
tendencialmente é cromático, portanto, toda esta secção tem cor 
“cinzento”: 
 
398
399
400
401
[128~137]: CP3: Rousserolle Turdoïde d’Egypte  
 
• nalgumas ocasiões este pássaro é “colorido” com ARCs [136] e AITs [132] 
402
[128~137]: Coda Final: “escala” (similar à introdução) + coda 
em blocos de acorde em “tutti” 
 
modo lócrio, harmonizado c/ acordes triádicos 
 
crom.                 AIT 2D… 8D         crom? 
403
crom.      AIT 7B…  8B         31
31
31
404
crom. 
 
• acorde final com todas as notas cromáticas, dispostas (aproximadamente) 
em escalas de tom (MTL 12 na ME e 11 na MD?) 
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A.14 – “Prière avant la communion” 
“Seigneur, je ne suis pas digne... mais dis seulement une parole...” 
 
• “A”: monodia de Canto Gregoriano: 
o A1: Alleluia de la Dédicace; muda registação de A1 
para A1’ 
o A2: Sequência Lauda Sion 
o A3: Gradual da Epifania, seguido do Alleluia de la 
Dédicace 
• “B”: meditação, usando registações de gamba e voz 
celeste 
 
[1] 
 
A1: Canto Gregoriano (Alleluia de la Dédicace) 
 
ideia teológica: acto de humildade do cristão antes de receber 
o corpo e sangue de Cristo 
 
forma: A1 – B1 – A1’ – B2 – A2 – B3 – A3 – B4 
 
duração: ~6 min
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[2~5] 
 
B1: Meditação 1 
 
AIT 7 B, C,          D 
407
[6] 
 
A1’ (=A1, registação diferente): Canto Gregoriano (Alleluia 
de la Dédicace) 
 
408
[7~10] 
 
B2: Meditação 2 
 
409
[11~12] 
 
A2: Canto Gregoriano (Sequência Lauda Sion) 
 
[13~16] 
 
B3: Meditação 3 
410
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[17~19] 
 
A3: Canto Gregoriano (Gradual da Epifania, Alleluia de la 
Dédicace) 
 
412
[20~22] 
 
B4: Meditação 4 
32 (+F#)      33?
32
413
414
A.15 – “La joie de la grâce” 
“Je viens à vous, Seigneur, pour goûter la joie du banquet sacré que vous avez preparé 
pour le pauvre.” 
“Celui que aime, court, vole! Il est dans la joie, il est libre et rien ne l’arrête.” 
 
• único andamento do LSS que faz uso exclusivo de CP 
• 3 pássaros (do médio oriente): Bulbul des jardins,
Etourneau de Tristram e Iranie à gorge blanche (solos 
maiores) 
• coloração dos CP chega a usar agregados de 4 notas; 
mínimo 2 notas, mas o efeito da registação faz sempre 
ouvir harmónicos muito presentes, em paralelismo 
• notar timbres refinados, quase sempre sons sem 
fundamental 
 
Andamento relacionado com a temática da comunhão, que no seu 
acto deve trazer alegria para o crente, que viu a sua alma 
iluminada. A expressão de alegria para Messiaen é melhor 
traduzida pelo Canto dos Pássaros. Apenas neste XV do LSS, no 
campo do Órgão, e noutras instrumentos: “Réveil des oiseaux”, 
uma secção da “Chronochromie” e peças 4 e 9 de “Des canyons 
aux étoiles”. 
 
Sequência de CP: 
 
B, E, I,  B, E, I,  B, E, I,  B, E, I,  B, E, I,  B, E, I,  
E, I 
 
(6 “B, E, I” + E + I) 
 
I é sempre o mais desenvolvido, depois E; B é bastante curto 
 
B: Bulbul des jardins 
E: Etourneau de Tristram 
I: Iranie à gorge blanche 
ideia teológica: júbilo à graça do sacramento da comunhão 
 
forma: sequência (de Canto de Pássaros) 
 
duração: ~6 min 
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A.16 – “Prière après la communion” 
“Mon parfum et ma douceur, ma paix et ma suavité....” 
 
• forma em “estilo livre”, bastante contínua como no and.º 
I, sem contrastes de escrita ou de registação, mas onde 
claramente se demarcam secções (estão marcadas através 
de respirações) 
• 2 planos sonoros: o pano de fundo harmónico na ME 
(registação típica para o efeito da gamba e voz 
celeste), e “solo”, que se realiza em diálogo entre Pos 
e G, que têm timbres muito semelhantes (base 16’ com 
2+2/3’) 
• cada “a” tem 2 partes: uma primeira baseada num ritmo de 
tercina rápida em gesto melódico descendente, e uma 
segunda com ritmos regulares à base da colcheia (em a2 
existem dos 2 ritmos, na parte final) 
• “b” é uma coda “tocada” apenas no teclado de pano de 
fundo harmónico (Récit), que se desenvolve em blocos de 
acordes sob pedal de tónica 
• notar final de a3, feito sob pedal de Dominante (sendo o 
respectivo acorde sempre suspenso), e depois de Tónica, 
ligando através desta nota no pedal à coda final “b” 
• pode-se dizer que é o andamento mais “tonal” do LSS: 
o definem-se clarissimamente acordes “simples” 
(tríades e tríades com 7ª), quer em estado 
fundamental (ver por exemplo compasso 30), 1ª 
inversão (por exemplo compasso 2) ou 2ª inversão 
(ver compasso 40 e 41) 
o a relação tónica -> dominante (suspensa ou com a 3ª 
afirmada) aparece por mais que uma ocasião 
o o andamento inicia-se claramente em Lá maior 
(azul???) (tanto em “a1” como “a2”) e termina 
claramente nesta polarização igualmente (ver fim de 
ideia teológica: meditação depois da comunhão 
 
forma: a1 – a2 – a3 – b (coda)
duração: ~3 min 
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“a3” – pedais de dominante e tónica -  e acorde 
final de “b”) 
o existem inclusive ciclos de quintas (ver compassos 
9, 10 e 11)! 
o não obstante, coexiste com este tonalismo elementos 
próprios à linguagem de OM (acordes tipo AIT, ARC, 
e não-tabelados) 
 
secção a1 
[1~11] 
 
Mi7sus4                        Lá 
 
Mi7sus4                          Lá maior 
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AIT 1A...        ..  1B                   ARC I 1A... 
..1B                 Fá#-7 (azul) 
 
433
Si7 
Mi7 
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secção a2 
[12~29] 
 
Mi7sus4                          Lá 
Mi7sus4                           Lá 
AIT 8A...       ...B             AIT 2B...       ...C 
435
Dó# 
 
ARC II 3A... 
436
... 3B                 ??                    ?? 
Mi-7                         Ré-7 
Dó maj7              Ré-7 
437
secção a3 
[30~50] 
 
Dó#-                        Fá#7 
Dó#-                         Fá#7 
 
438
AIT 8A...          ...B                    ARC I 8A... 
...B                      ??                    ?? 
Dó#         Fá                 Si         Mib 
439
Dó#-           Dó             Dó#-            Mi 7,9 
pedal dominante-> 
 
Mi 7,b9 sus4                 Mi 7,9 sus4 
<=                    pedal dominante                    -> 
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Mi 7 sus4 
<=                   pedal dominante                    -> 
 
Lá 
<=                   pedal tónica                       -> 
 
441
secção b (coda final) 
[51~~56] 
 
ARC I 1A...    ...B              AIT 3A...       ...B 
 
AR (FÁ) 
442
CLUSTER Lá 
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A.17 – “La Présence multipleée” 
“Un seul le reçoit, mille le reçoivent, celui-là reçoit autant que ceux-ci: tous le reçoivent 
sans le consumer.” (Sequência Lauda Son) 
 
• escrita tocata para o “tutti” do Órgão 
• 2 elementos fundamentais: 
• A: tema melódico exposto em cânone triplo, excepto na 
secção final A’’’ onde surge o tema no Soprano 
harmonizado, sendo o cânone é apenas entre Soprano e 
Baixo (cânone duplo), e bastante livre 
• B: comentário harmónico em blocos de acordes 
 
[1] 
Secção A 
 
• Cânone triplo; tema constituído por movimentos de 4A, em 3 “degraus”; em 
A tem-se movimento descendente  (mais à frente em A’ e A’’ aparece este 
tema invertido, de que resulta um movimento ascendente) ; 
simbolicamente, é o efeito multiplicador de Cristo presente nas hóstias 
 
• Tema de ritmo regular, à semínima; MTL algo indefinido, pode ser 21 ou 32
ou 42 ou 62, mas ouve-se bastante a escala de tons inteiros (1ª Modo), 
donde, pode-se considerar o 62
• Ordem de surgimento do cânone: MD, ME, Ped (mantém-se em todos os 
A) 
ideia teológica: a presença de Cristo multiplicada por todas 
as hóstias consagradas, mundo fora 
 
forma: A-B1-A-B2-A’-B3-A’’-B4-ponte-A’’’ 
 
duração: ~3 min
444
62
[2,3] 
Secção B1
Cor??        
ARDb      ARA AIT1A/B     ARC II 3      ARC I 1 
<-   “épitrite”   ->  <- “iambe” -> <- espondeu (aument.) -> 
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[4] 
Secção A 
 
• repetição exacta do A anterior 
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[5,6] 
Secção B2
• Transposição de B1, com repetição de novo “iambe” 
 
Cor              
ARG AREb AIT7A/B        ARC II 11      ARC II 5 
<-        épitrite       ->      <- iambe ->    <- iambe -> 
 
= a B1: AIT1A/B     ARC II 3      ARC I 1 A,          B 
<-“iambe”-><-“iambe”->   <-  espondeu (aument.  -> 
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[7] 
Secção A’ 
 
• Inversão melódica de A, de que resulta 64
64
[8,9] 
Secção B3
• Acordes não tabelados, MTL não definido! 
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[10] 
Secção A’’ 
 
• A’ transposto 1 tom acima, e ligeiramente amplificado (4 
notas extras na MD, 3 na ME, 2 no Ped) 
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[11,12] 
Secção B4
AIT5A/  B       AIT4B/ A       AIT12A/   B        AIT8B/A 
<-      épitrite       ->        <-      épitrite       -> 
 
AIT4B    AIT7B    ??? AIT5B    AIT2D     AIT12B    ??   ?? 
 
<-     épitrite      ->           <-      épitrite       -> 
 
??      ??     ??  ??     ??  ??      ARDb ARA ARG AREb 
<-     épitrite    ->        <-iambe->   <-iambe->   <-iambe-> 
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ARC II 3     ??   ??     AIT3A/B      ARC II 11  AIT5A/B 
<-iambe->    <-iambe->    <-iambe->   <-iambe->    <-iambe-> 
 
ARC II 9    AIT7A/B       AIT11A/B     AIT1A/B      ARC II 3 
<-iambe->  <-iambe->   <-iambe->   <-iambe->  <-iambe-> 
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ARC I 1A             ARC I 11A      ARC I 9 A/...   B 
notar: 
 
• Uso de ARs, ARCs e AITs em alternância, assim como 
acordes não tabelados (já usados no “B” anterior, tem 
pois uma personalidade própria) 
• O Acorde de Ressonância (AR) pode aparecer na 1ª 
inversão! 
• Aparece neste andamento amiúde apenas o acorde “A” do 
par ARC, o que é muito raro em OM! Também os acordes 
individuais “A”, “B”, “C” ou “D” ganham muita 
independência 
• Notar o final desta secção: quando as durações rítmicas 
tornam-se lentas, em contraste com as épitrites e 
iambes, usa-se acorde ainda não usado nesta secção, 
neste caso ARC 1, sendo que apenas os 2 acordes finais 
“resolvem”, isto é, ouve-se o par “A” e “B” do ARC, 
i.e., apojectura e resolução; em resumo: um final de 
secção claramente marcado, em termos rítmicos e 
harmónicos 
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[13] 
Ponte 
 
• Monodia cromática, não se define nenhum MTL 
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[14,17] 
Secção A’’’ 
 
• acordes não tabelados, MTL não definido, excepto último 
acorde (AIT 7 B) a polarizar depois nota final C# 
 
AIT 7 B 
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A.18 – “Offrande et Alleluia final” 
“Je vous offre, Seigneur, tous les transports d’amour et de joie, les extases, les 
ravissements, les révélations, les visions célestes de toutes les âmes saintes...” 
 
• Of. = acto de oferta; escrita monódica articulando 
várias transposições do MTL 4 
• Toc. = tocata, constituída por 2 secções distintas 
ritmicamente (registação sempre fff) 
• Al. = canto aleluiático, assimilado a CP 
• L.C. = Linguagem Comunicável “La Joie” 
 
ideia teológica: “oferta a Deus de todas as orações de todos 
os Santos” (nota introdutória do Livre)
forma: Of. – toc.1 – Al.1 – toc.2 – Al.2 - toc.3 – ponte – 
- L.C. - toc.4 - coda 
 
duração: ~8 min 
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[1~6] 
Of. – Acto de Oferta 
 
42 45
45
42 41 46 45
43
456
[7~15] 
toc.1 – Tocata 
 
• primeira parte baseada numa célula de 3 notas em MTL 2 
• segunda parte tema no Ped em 32
21
21
457
32
32
458
[16~25] 
Al.1 – Canto Aleluiático 
 
459
460
[26~36] 
toc.2 – Tocata 
 
21
21
21
22
461
22 33
46 44
462
32
32
463
[37~43] 
Al.2 – Canto Aleluiático 
 
464
465
[44~72] 
toc.3 – Tocata 
 
21
21
21
21
466
32
32
32
467
32
32
32
468
32
469
470
32 X
32
471
32
472
32
32
[73~80] 
ponte 
473
474
[81~84] 
L.C. “La Joie” 
 
[85~95] 
toc.4 – Tocata 
 
475
476
[96~110] 
Coda Final 
 
477
AR (dó#) 
478
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Apêndice B – O Órgão da igreja da Sainte Trinité de Paris 
 
A igreja “de la Sainte-Trinité” (da Santíssima Trindade), ou simplesmente La 
Trinité, é de construção relativamente recente de entre as grandes igrejas de 
Paris, França. Data de meados do século XIX (completada em 1867). A fachada 
exterior é imponente, sendo a torre uma das mais altas de Paris (ver Fig. B.1). 
 
Fig. B.1: A igreja da Santíssima Trindade, de Paris, onde Messiaen foi organista titular. 
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No interior da igreja, o desenho da construção realça o altar, que se encontra 
enquadrado por enormes vitrais  (ver Fig. B.2). Os interiores são decorados 
exaustivamente por estátuas, assim como pinturas (nas paredes e tecto), num 
estilo de desenho e cor característico de muitas igrejas medievais francesas 
restauradas durante o século XIX. A decoração extende-se inclusive à galeria do 
Grande Órgão (ver mais à frente, na Fig. B.4 e B.5). 
 
Fig. B.2: Vista para o altar da igreja da Santíssima Trindade. 
 
A igreja dispõe de 2 Órgãos, ambos da feitura de Cavaillé-Coll: um pequeno, de 
coro, e um Grande Órgão, colocado numa posição superior, numa galeria (ver 
Fig. B.3 e B.4, respectivamente).  
 
O pequeno Cavaillé-Coll “de coro” data de 1870, e tem 2 teclados e pedaleira, 15 
registos, e tracção mecânica (teclados e registos).  
 
O grande Cavaillé-Coll foi inaugurado em 1869, apenas 2 anos após conclusão da 
igreja, portanto. Tem 3 teclados e pedaleira, tracção eléctrica, e (actualmente) 60 
registos, 14 dos quais são palhetas, num total de 82 filas de tubos. Na Fig. B.5 
podemos observar em detalhe a sua fachada, donde sobressaem os tubos “em 
montra” de 16 pés abertos da secção Grand-Orgue, distribuídos por 3 torres e 
múltiplos planos. O desenho da caixa é um desenho original para este Órgão (não 
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foi aproveitada caixa existente), e manteve-se inalterada nas várias intervenções 
que o Órgão sofreu nos tempos. 
 
Fig. B.3: O pequeno Órgão de coro Cavaillé-Coll da igreja da Santíssima Trindade. 
 
Fig. B.4: O grande Cavaillé-Coll da Trinité.
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Fig. B.5: A fachada do grande Cavaillé-Coll da Trinité, em detalhe. 
 
Em observando em detalhe a caixa do Órgão, notamos algumas, não 
originalidades, mas antes particularidades: (i) não existe a secção clássica do 
positivo de costas (“positif de dos”); paralelamente, a tradição de ter-se as torres 
maiores nos extremos da caixa foi declinada (torre maior é no centro) por forma a 
adaptar o Órgão ao arco da galeria; e (iii) a tradição dos tubos da fachada 
estarem todos ao mesmo nível é negada, tendo-se vários planos, como é tradição 
dos Órgãos Holandeses e de certas zonas da Alemanha. Cavaillé-Coll, assumiu, 
portanto, uma postura pragmática no desenho deste Órgão. 
A versão original deste Grande Órgão dispunha de 46 registos reais, não tendo 
sofrido praticamente alterações durante o “reinado” de 30 anos (até 1901) de 
Alexandre Guilmant, para citar um nome importante que, como Messiaen, foi 
organista-titular deste Órgão. Houve várias intervenções, em épocas sucessivas – 
mormente durante a época de Olivier Messiaen como titular, que se deu em 1930 
- até se chegar à disposição actual do instrumento. 
Em 1934-5, um segundo grande restauro (o primeiro foi em 1901) trouxe 
alterações tonais ao Órgão, assim como a adição de uma alavanca de Barker ao 
Positivo. A re-inauguração deste Órgão, agora com 53 registos, dá-se em 1935, 
por Marcel Dupré e o próprio Olivier Messiaen. Uma terceira intervenção dá-se de 
483
1962 a 1967, que trouxe uma nova consola ao Órgão, colocou alguns registos do 
Positivo numa caixa expressiva, além de adicionar ao Órgão mais 7 registos – 
ficando o Órgão finalmente com os 60 registos da actualidade. Fotografias da 
consola do Grande Cavaillé-Coll da Trinité apresentam-se nas Fig. B.6 e B.7. 
 
Fig. B.6 e B.7: Detalhes da consola do Grande Órgão da Trinité.
Em 1984 Olivier Messiaen solicitou certas alterações no Órgão, mormente mais 
intensidade nas notas agudas de alguns fundos e mais potência nalgumas 
palhetas, assim como uma nova medida, mais larga, aos últimos tubos agudos do 
Piccolo. Em 1992-3 Messiaen solicita que a Cymbale do Grand-Orgue seja 
suavizada, através do “apagamento” de algumas filas – altura que o Órgão foi 
novamente limpo, restaurado, e re-harmonizado ao seu gosto. 
O Órgão da Trinité é um instrumento de grande importância, devido à sua 
qualidade intrínseca de raiz, e suas particularidades, algumas das quais 
resultaram de transformações requeridas por Olivier Messiaen. Pode-se dizer 
como característica fundamental, que cada registo tem a sua personalidade 
própria, que pode ser usado como solo, facto afirmado pelo próprio Messiaen. 
Olivier Messiaen foi organista-titular da igreja da Santíssima Trindade de Paris 
desde 1930 a 1992. Algumas suas palavras sobre o Grande Cavaillé-Coll: 
 
“Tel qu'il est actuellement, le grand orgue de la Trinité est un chef-
d'œuvre. On a conservé, bien entendu, les jeux originaux du grand 
facteur Aristide Cavaillé-Coll et j'ai beaucoup insisté personnellement 
pour que le timbre admirable de ces jeux fut respecté. Mais les 
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nombreux ajouts faits au cours de chaque restauration ont 
considérablement enrichi l'instrument en mixtures (pleins jeux, 
nasards, tierces) et en batteries d'anches très complètes. De plus, 
l'électrification et les combinaisons générales ont permis une attaque 
plus rapide et des changements de couleurs plus fréquents et plus 
variés. Cependant, les plus beaux timbres restent ceux de Cavaillé-
Coll: les montres, les flûtes, les anches très puissantes, l'extraordinaire 
Basson 16 et le merveilleux Quintaton 16 du Positif: tout cela a été 
conçu et exécuté par Cavaillé-Coll. 
 
On a souvent rapproché les grandes orgues de l'église de la Trinité de 
celles de la basilique Sainte-Clothilde (dont les titulaires furent César 
Franck, Charles Tournemire et Jean Langlais). Il est certain que ces 
deux instruments sont frères et d'ailleurs Aristide Cavaillé-Coll les a 
construits à peu près à la même époque. Mais leurs qualités diffèrent, 
l'acoustique des deux églises n'est pas la même. 
 
Il existe dans le monde beaucoup d'instruments plus grands que l'orgue 
de la Trinité. Il faut citer, au hasard: le grand orgue de la basilique de 
l'Immaculée-Conception à Washington, USA, le grand orgue de la 
cathédrale St. John-the-Divine à New York, USA, les très grands 
instruments français: Saint-Ouen de Rouen, Notre-Dame de Paris, le 
Sacré-Coeur de Montmartre et le grand orgue de Saint-Sulpice. Tous 
ces instruments sont magnifiques, grandioses. L'orgue de la Trinité les 
égale en puissance, en majesté, et les surpasse peut-être pour le 
mystère et la poésie. 
 
Et le fameux Quintaton 16 du Positif de la Trinité est sans doute unique 
au monde: "Jamais je n'ai entendu nulle part ailleurs un timbre de cette 
qualité". D'autre part, on peut tout jouer à la Trinité: il ne s'agit pas 
seulement d'un orgue romantique sur lequel ne serait possible que des 
toccatas fracassantes ou des suavités à la César Franck - l'instrument 
étant doté de nombreuses mixtures, il convient parfaitement à Cabezon, 
Frescobaldi, Nicolas de Grigny - la beauté de ses cornets (et 
spécialement le Cornet du Positif qui est le cornet solo de l'instrument) 
se prête admirablement aux chorals ornés de Jean-Sébastien Bach - et 
le fait que chaque jeu est extraordinairement «typé» sert à merveille la 
musique moderne, de Marcel Dupré et Charles Tournemire aux 
contemporains les plus avancés. 
 
Quelques remarques supplémentaires: le Récit est pourvu d'une boîte 
expressive fermant beaucoup donc très efficace et faisant de ce clavier 
un clavier double: tous les jeux pouvant être fortissimo et pianissimo, 
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avec toutes les nuances intermédiaires. Le Positif possède également 
une boîte expressive qui enclôt: la Clarinette, tout le Cornet 
décomposable (Cor de nuit, Flûte 4, Nasard 2 2/3, Flageolet 2, Tierce 
1 3/5) et le Piccolo 1. Les flûtes sont rondes et moelleuses, les fonds 
sont très nobles, les petites mixtures sont piquantes et très 
caractérisées, les cornets «portent» beaucoup, les pleins jeux sont 
brillants, les anches sont éclatantes et très fortes. L'association Gambe-
Voix céleste est ravissante dans le pianissimo. Le Hautbois du Récit est 
fin: on peut le jouer en accords, ce qui est rare. Le Basson 16 du Positif 
est très puissant, il possède un timbre profond extraordinaire dans 
l'extrême grave et peut évoquer à merveille la dragon Fafner ou la bête 
de l'Apocalypse. À l'opposé, le Nasard 2 2/3, l'Octavin 2, la Tierce 1 
3/5 au Récit - le Piccolo 1 du Positif - la Flûte 4 du Grand Orgue - 
peuvent donner de superbes chants d'oiseaux et retrouver toute la 
virtuosité et la brillance de la fauvette à tête noire, de la grive 
musicienne, du rossignol. 
 
Reste à parler du Quintaton 16 du Positif: c'est le timbre le plus 
original et le plus poétique de l'orgue. Marié au Nasard dans le 
registre aigu, il donne des soli d'une incomparable beauté; les 
arabesques mélodiques, les volutes les plus fantaisistement dessinées, 
prennent sur ce jeu un charme, une douceur, une force d'envoûtement 
uniques. Le tutti de l'orgue de la Trinité est extrêmement puissant, 
écrasant même, mais sans dureté: il est parfaitement approprié à 
l'acoustique du lieu. 
 
Le mot «acoustique». Nous terminerons sur cette notion. Dans les 
églises, l'acoustique joue un rôle considérable. Lorsque la nef est trop 
grande, les colonnes trop nombreuses, les ornements en saillie, ce rôle 
peut être néfaste: les sons se chevauchent, les harmonies sont 
brouillées et une partie de la musique se perd dans la confusion. Si la 
nef est trop petite et les ornements inexistants, la sonorité maigrit, 
s'assèche et perd toute poésie. 
 
À la Trinité, les proportions acoustiques sont bonnes: pas de 
sécheresse, pas de brouillage, mais une quantité suffisante d'«aura» et 
de rebondissement du son pour assurer la poésie harmonique en même 
temps que la précision des attaques. Si l'organiste sait doser ses 
registrations et ménager de temps à autre les silences nécessaires, 
toute musique «passe» et «sonne» dans le fracas le plus tonitruant 
comme les détails les plus mystérieux et les plus lointains.” 
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A disposição do Grande Órgão Cavaillé-Coll de Messiaen, na Trinité, é a seguinte: 
II. Grand-Orgue I. Positif (parcialmente expressivo ) 
Bourdon 16' Quintaton 16'
Montre 16' Principal 8'
Montre 8' Salicional 8'
Bourdon 8' Flûte harmonique 8'
Gambe 8' Unda Maris 8'
Flûte harmonique 8' Cor de nuit + 8'
Prestant 4' Prestant 4'
Flûte octaviante 4' Flûte douce + 4'
Nasard 2 2/3' Nasard + 2 2/3'
Doublette 2' Doublette 2'
Plein Jeu IV Flageolet + 2'
Cymbale II-IV Tierce + 1 3/5'
Cornet V Piccolo + 1'
Bombarde 16' Cornet II-V
Trompette 8' Fourniture IV
Clairon 4' Basson 16'
Trompette 8'
Clarinette + 8'
Clairon 4'
III. Récit 
(expressivo)  Pédale 
Bourdon 16' Flûte 32'
Bourdon 8' Soubasse 16'
Flûte traversière 8' Contrebasse 16'
Gambe 8' Flûte 8'
Voix céleste 8' Violoncelle 8'
Flûte octaviante 4' Bourdon 8'
Nasard 2 2/3' Plein Jeu IV
Octavin 2' Bombarde 16'
Tierce 1 3/5' Trompette 8'
Cymbale III Clairon 4'
Basson-Hautbois 8'
Voix humaine 8'
Bombarde 16'
Trompette 8'
Clairon 4'
Trémolo 
Tabela B.1: Plano Sonoro do Órgão da Trinité. “+”: registos expressivos do Positivo. 
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Na edição das “Méditations sur le Mystère de la Sainte Trinité”, Messiaen 
descreve o Órgão da Trinité, descrição essa que contém factos muito relevantes 
para análise das suas obras, pelo que se passa a descreve-los. 
 
A associação entre registos e respectivos “dominós” de accionamento, à 
esquerda e direita dos teclados, é a das seguintes Fig. B.8 e B.9, 
respectivamente: 
 
Fig. B.8: “Dominós” à esquerda dos teclados da consola do Órgão da Trinité.
Fig. B.9: “Dominós” à direita dos teclados da consola do Órgão da Trinité.
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Interessante também para o potencial organista que visita o Órgão da Trinité e
para os analíticos de Messiaen em geral observar o esquema que Messiaen fez 
da consola do Órgão (ver Fig. B.10). 
 
Fig. B.10: Esquema da  consola do Órgão da Trinité.
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Os teclados manuais têm, portanto, 4 oitavas + 5ª de extensão (dó a sol), e o 
pedal 2 oitavas + 4ª (dó a fá). Ainda na edição das “Méditations sur le Mystère de 
la Sainte Trinité” [?], Messiaen tem as seguintes notas: 
 
1. o instrumento tem transmissão eléctrica e 6 combinações gerais 
programáveis; 
2. a caixa expressiva do Recitativo contém todos os registos, donde as 
nuances de intensidade valem para todo o recitativo; 
3. a caixa expressiva do Positivo contém apenas a) clarinete, b) cornet 
decomposto (cor de nuit, flûte 4’, nazard 2+2/3’, flageolet 2’, tierce 1+3/5’), 
c) piccolo 1’; 
4. cymbale do Recitativo: tem “quebras” nos dó e fá, a partir do 2º até ao 4º 
fá; 
5. fourniture do Positivo:  “quebras” todos os fá, salvo o último; 
6. cornet do Positivo: 1ª oitava, 2 filas (com 5ª); 2ª oitava, 3 filas (com 3ª); a 
partir do 2º fá, 5 filas. É o cornet solo do Órgão. 
7. cornet do Grande Órgão: mudo até ao 3º dó; a partir do 3º dó: 5 filas na 
extensão total do registo. É mais forte que o cornet do Positivo; 
8. Plein jeu do Grande Órgão: “quebras” ao 2º e ao 3º fá#; cymbale do 
Grande Órgão: ”quebras” todos os dó e fá#, a partir do 2º  e até ao 5º dó; 
9. plein jeu do pedal: “quebras” ao 2º e 3º dó; 
10. o quintaton do Positivo possui um timbre poético admirável; casado com o 
nazard 2+2/3’, no registo agudo, dá magníficos solos; 
11. o basson 16’ do Positivo é muito potente e possui um timbre profundo 
extraordinário no extremo grave; 
12. conjunto do Órgão: as flautas são redondas e suaves, os fundos muito 
nobres, as pequenas misturas são picantes e muito caracterizadas, os 
cornets cantantes, os plein-jeux são brilhantes, as palhetas muito brilhantes 
e fortes; a voix céleste é charmosa no pianíssimo; o oboé do Recitativo é 
fino: pode-se tocar com ele em acordes; 
13. lista das intensidades obtidas com os 12 degraus do pedal de crescendo: 
 
n.º 1: bordões e flautas, “p” 
n.º 2: “mp” 
n.º 3: + flautas 4’ 
n.º 4: + principais “em montra” 
n.º 5: + principais 4’ 
n.º 6: + principais 2’ 
n.º 7: + pequenas misturas 
n.º 8: + grandes misturas “pleins jeux” 
n.º 9: + palhetas 8’ 
n.º 10: “ff” 
n.º 11: + palhetas 16’ 
n.º 12: tutti, “fff” 
 
Tabela B.2: Os 12 degraus de intensidade do pedal de crescendo do Órgão da Trinité. 
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Um dado importante para a interpretação e análise, é pois o facto do Órgão da 
Trinité dispor de um pedal de crescendo (“rolo”) - um mecanismo que liga 
registos automaticamente em função de posições do pedal. Nas partituras surgem 
por vezes indicações de dinâmica, após uma determinada pré-registação 
explicitamente indicada, relativas ao uso do pedal de crescendo, e que 
correspondem precisamente a determinadas combinações de registos, de acordo 
com a anterior tabela B.2. 
 
Temos portanto a presença de vários recursos na consola de Grande Órgão da 
Trinité, mormente: 
• acoplamentos: POS/GO, REC/GO, REC/POS, GO/PED, POS/PED, 
REC/PED 8,4, GO/GO 16,4; POS/POS 16,4; REC/REC 16,4; 
• anuladores: de uníssono 8': GO, POS, REC, PED; de palhetas: GO, POS, 
REC, PED; 
• 2 pedais de expressão: Récit, Positif (alguns registos apenas); 
• pedal de crescendo geral, com 12 níveis; 
• 6 combinações gerais programáveis; 
• botões de pé: 
o registos do pedal ON 
o acoplamentos de manuais a pedal, em uníssono 
o “Grand-Orgue grave” ( GO/GO 16') 
o palhetas ON: GO, REC, POS, PED 
o registos Grand-Orgue ON 
o acoplamentos de teclados: POS/GO, REC/GO, REC/POS 
o registos de positivo ON 
o “Positif” grave” (POS/POS 16') 
o Récit Tremulant 
Estamos portanto perante um Grande Órgão, de características sinfónicas, que 
permite uma grande possibilidade de recursos sonoros. Permite mudanças 
variadas e súbitas de sonoridades, pelo próprio organista, sem recurso a 
ajudantes de registação. O facto de não ter tracção mecânica –tendencialmente 
pesada num Órgão de grandes dimensões, pelo menos no passado - permitiu que 
Messiaen não se negasse a uma escrita muito virtuosa, que oscila entre o 
tipicamente organística e o pontualmente pianística. O próprio formato das teclas 
característico deste Órgão permite realizar com mais facilidade os legatos.
Paralelamente, Messiaen afirma que as janelas expressivas do Récit são muito 
eficazes, conseguindo-se dinâmicas desde o pianíssimo ao fortíssimo. Referência 
ao oboé, que tem qualidades suficientes para poder ser usado em acordes, assim 
como a beleza poética do quintaton, etc., tudo dados a considerar pelo intérprete, 
quando tem de “fazer” Messiaen noutros Órgãos que não este da Trinité, podendo 
pois ter de encontrar alternativas às registações indicadas. Também quem analisa 
Messiaen deve ter em mente as características fundamentais deste Órgão, para 
melhor contextualizar as suas composições. 
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Em conclusão: o grande Cavaillé-Coll da Trinité influenciou sobremaneira muitos 
aspectos das composições para Órgão de Olivier Messiaen. E em certa medida o 
inverso também se passou, já que algumas das características deste Órgão foram 
moldadas ao gosto de Messiaen – não desfazendo as suas qualidades intrínsecas 
originais, não fosse obra de um dos mais famosos organeiros de sempre, com a 
sua quota parte de responsabilidade na qualidade que a música francesa 
assumiu, no período romântico e contemporâneo, na vanguarda do que melhor se 
fez mundo fora. 
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Apêndice C – Acordes do Livre e respectivas cores 
 
O presente apêndice contém listas de representações gráficas simplificadas 
relativas à associação entre cor  e som, relativamente a todos os acordes usados 
no “Livre du Saint Sacrement”. “Ler” as cores do agudo para o grave. 
 
C.1 – Acordes Construídos sobre os Modos de Transposição 
Limitada 
 
MTL 21, “dominante azul-violeta”: 
 
MTL 22, “dominante ouro e castanho”: 
 
MTL 23, “dominante verde”: 
 
MTL 31, “dominante laranja, ouro e branco”: 
 
MTL 32, “dominante cinzento e malva”; “bandas horizontais”: 
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MTL 33, “dominante azul e verde”; “bandas verticais”: 
 
MTL 34, “dominante laranja, vermelho e azul”: 
 
MTL 41, “cor geral: cinzento e ouro”: 
 
MTL 42, “cor geral: cinzento-ferro, rosa, amarelo, preto, azul, verde e violeta”: 
 
MTL 43, “cor geral: amarelo e violeta”: 
 
MTL 44, “cor geral: violeta”: 
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MTL 45, “cor geral: violeta”; “esta é a melhor transposição”: 
 
MTL 46, “cor geral: vermelho, violeta, laranja, rosa, cinzento malva, cinzento rosa”: 
 
MTL 61, “cor geral: letras de ouro sobre fundo cinzento...”: 
 
MTL 62, “cor geral: cor de cobre e chocolate...”: 
 
MTL 64, “cor geral: bandas verticais amarelas, violetas e negras”: 
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C.2 – Acordes de Inversões Transpostas Sobre a Mesma Nota do 
Baixo 
 
AIT 1 A, “zona superior: rocha (...), zona inferior: reflexos de ouro”: 
 
AIT 1 B, “azul safira, (...) violeta”: 
 
AIT 1 C, “laranja, com bandas amarelas, vermelhas e douradas”: 
 
AIT 1 D, “verde, violeta e negro”: 
 
AIT 2 A, “amarelo, malva e cinzento pérola”: 
 
AIT 2 B, “bandas vermelhas, cinzentas e verde-pálido”: 
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AIT 2 C, “laranja, com pintas de (...)”: 
 
AIT 2 D, “bandas verticais verdes e violetas, alternadas”: 
 
AIT 3 A, “malva, sobre branco e cinzento”: 
 
AIT 3 B, “violeta, azul claro, castanho (...)”: 
 
AIT 3 C, “flores violetas com centro laranja, sobre fundo azul turquesa”: 
 
AIT 4 A, “bandas verticais verdes, violetas e azuis”: 
 
AIT 4 B, “branco e ouro”: 
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AIT 4 C, “grande manto azul (...)”: 
 
AIT 4 D, “espiral de ouro (...) sobre fundo vermelho”: 
 
AIT 5 A, “rosa com desenhos negros (...)”: 
 
AIT 5 B, “cinza, verde-pálido e malva”: 
 
AIT 5 C, “arborescências vermelhas e rosas, sobre fundo cinzento”: 
 
AIT 5 D, “verde-pálido, com reflexos amarelos e malva”: 
 
AIT 7 A, “amarelo, com manchas de branco e de verde-pálido”: 
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AIT 7 B, “bandas oblíquas vermelhas e brancas, sobre fundo rosa (...)”: 
 
AIT 7 C, “desenhos amarelos e brancos, com zonas de ouro brilhante”: 
 
AIT 7 D, “laranja, vermelho, castanho e amarelo”: 
 
AIT 8 A, “amarelo, malva, azul-pálido, verde-pálido, rosa, âmbar (...)”: 
 
AIT 8 B, “(...) branco e ouro sobre fundo castanho (...)”: 
 
AIT 8 C, “sobre fundo verde-pálido (...): violeta, malva e branco (...)”: 
 
AIT 8 D, “violeta e rosa, sobre fundo azul-turquesa”: 
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AIT 10 B, “ouro com reflexos (...)”: 
 
AIT 10 C, “zona vermelha (...) zona rosa (...)”: 
 
AIT 10 D, “vermelho, entornado de rosa, cinzento e verde-pálido”: 
 
AIT 11 A, “castanho (...), azul e violeta”: 
 
AIT 11 B, “amarelo com pintas vermelhas”: 
 
AIT 11 C, “vermelho, com desenhos em ouro”: 
 
AIT 11 D, “fundo castanho (...) sobre o qual se destaca uma flor dourada”: 
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AIT 12 A, “arborescências rosas e negras sobre fundo amarelo (...)”: 
 
AIT 12 B, “mosaico rosa, malva, violeta e azul turquesa”: 
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C.3 – Acordes de Ressonância Contraída 
 
ARC tipo I, 1 A: “amarelo, violeta, cinzento”: 
 
ARC tipo I, 1 B: “verde azulado, violeta, cinzento”: 
 
ARC tipo I, 2 A: “violeta, amarelo, vermelho”: 
 
ARC tipo I, 2 B: “verde claro, cinzento e vermelho”: 
 
ARC tipo I, 7 A: “malva, laranja, violeta”: 
 
ARC tipo I, 7 B: “amarelo, laranja, malva”: 
 
ARC tipo I, 8 A: “rosa, cinzento, azul”: 
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ARC tipo I, 8 B: “azul, violeta, cinzento”: 
 
ARC tipo I, 9 A: “violeta, rosado, alaranjado”: 
 
ARC tipo I, 9 B: “azul-violeta, cor de café-claro degradado para o branco, verde e 
prata, castanho avermelhado”: 
 
ARC tipo II, 1: “diversas nuances de rosa (...)”: 
 
ARC tipo II, 2: “zona circular cinzenta a servir de fundo a um grande “X” malva, e 
a um outro “X” mais pequeno, verde-pálido”: 
 
ARC tipo II, 3: “colunas translúcidas cor âmbar (...)”: 
 
ARC tipo II, 4: “fundo amarelo, com desenhos em cinzento e azul-pálido”: 
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ARC tipo II, 5: “arborescências vermelhas e verdes sobre fundo cinzento”: 
 
ARC tipo II, 7: “vermelho-escarlate (...)”: 
 
ARC tipo II, 8: “grande zona malva (...)”: 
 
ARC tipo II, 9: “massa compacta de vermelho e amarelo (...)”: 
 
ARC tipo II, 11: “alta muralha de pedra cinzenta com toques de laranja (...) e uma 
zona verde (...)”: 
 
ARC tipo II, 12: “bandas verticais vermelhas e negras, alternadas (...)”: 
 
505
C.4 – Acordes Giratórios 
 
AG 2: “dominante: laranja”: 
 
AG 4: “dominante: verde e malva”: 
 
AG 9: “dominante: amarelo dourado”: 
 
AG 10: “dominante: amarelo, negro, laranja”: 
 
AG 11: “dominante: cinzento”: 
 
AG 12: “dominante: azul”: 
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C.5 – Acorde do Total Cromático 
 
ATC 2: “grande zona de azul profundo (...)”: 
 
ATC 3: “zona rosa (...)”: 
 
ATC 4: “ao alto: castanho; em baixo: cinzento-pedra (...)”: 
 
ATC 7: “verde (...)”: 
 
ATC 11: “branco (...)”: 
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Apêndice D – Notas sobre o Repertório para Órgão de 
Messiaen 
 
As Obras de Juventude (1928~1932): 
 
D.1 - “Le Banquet Céleste” 
• 1928, duração aproximada de 6’; é a opus 1 de Messiaen; sob o texto 
“Celui qui mange ma chair et boit mon sang demeure en moi et moi en lui”
(Evangelho Segundo São João); obra escrita a partir duma obra sinfónica 
composta ainda no conservatório de Paris, na classe de Paul Dukas; 
influência directa de Charles Tournemire e da sua concepção “mística” da 
música; composição breve (25 compassos), num andamento “muito lento e 
estático – longínquo, misterioso”, numa sucessão lógica de frases, e 
registações à base de jogos ondulantes, donde resulta um clima global 
contemplativo e poético; ritmicamente ainda “pouco irregular”, mas o tempo 
extremamento lento ajuda no “alongar do tempo”, e a diluir a sensação de 
haver uma pulsação rítmica regular (pelo menos até surgir a linha melódica 
no pedal, “em gota de água” – uma articulação típica de Messiaen – e com 
registação original, ao estilo de Tournemire); há já alguns elementos chave 
como a construção harmónica tipicamente de Messiaen (uso de acordes-
tipo do 2º modo de transposição limitada); trata-se duma peça monotonal 
(a monotonalidade sendo invariavelmente uma afirmação da Fé), confinada 
a fá# maior, onde Messiaen rejeita portanto o tradicional princípio da 
modulação e dos percursos tonais; dado este limite auto-imposto, é a 
variedade harmónica que é explorada por Messiaen; notam-se 
sobremaneira padrões harmónicos tipo dominante-tónica, a exploração da 
relação tritonal e de 3ª, num contínuo gesto de tensão e distensão 
harmónica; a nota pedal é um constituinte activo na mudança dos acordes - 
não apenas uma nota pedal tratada com indiferença – de que resulta o que 
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Messiaen chama de efeito de “vitral” em “mudanças prismáticas”, mais 
tarde explorado no contexto das harmonias mais complexas de acordes 
transpostos sobre a mesma nota base. 
 
D.2 -  “Diptyque” 
• 1930, duração aproximada de 11’; subtítulo “Essai sur la vie terrestre et 
l’éternité bienheureuse”; obra dedicada a Paul Dukas e Marcel Dupré; 
composta em 2 secções: moderado + “muito lento”; primeira secção com 
registações mais brilhantes, segunda secção com registações suaves e 
ondulantes, em clima mais contemplativo; em termos formais, a primeira 
secção é composta em 4 partes, sendo as 3 últimas variações da primeira; 
faz uso de 2 temas, que são retomados e ornamentados por uma voz em 
solo na segunda secção da obra; 1º andamento é bastante “quadrado” 
ritmicamente (à parte de detalhes como cânones por aumentação), e quiçá 
algo “tonal” na primeira secção, pese embora a sua escrita bastante 
cromática (plano tonal estrito: dó menor, sol menor, fá menor e mi bemol 
menor, dó menor); Diptyque acaba por ser uma obra bastante diferente e 
menos idiomática em relação ao resto do repertório de Messiaen - opus 1
incluída, de que em certa medida constitui um retrocesso - excepção feita 
ao 2º andamento, já de escrita mais típica de Messiaen, que mais tarde o 
reaproveitou como andamento final do célebre “Quatuor pour la Fin du 
Temps”.
D.3 - “Apparition de l’Église Éternelle” 
• 1932, duração aproximada de 8’; um andamento único, marcado “muito 
lento”; estrutura muito simples: crescendo + decrescendo; tem 4 secções 
encadeadas, que se iniciam com uma célula melódico/rítmica 
característica, que serve de matriz a toda a obra; ritmicamente é 
509
organizada numa métrica 7/8, que vai crescendo ou decrescendo de 5 
colcheias, i.e., alterna-se entre um 12/8 e um 2/2; figuras métricas gregas 
no pedal; textura claramente homofónica, por blocos de acordes; a ideia 
teológica subjacente, como o título sugere, é a do erguer da Igreja Católica 
Romana, simbolizada pelas recorrentes repercussões de notas no pedal, 
como se de uma picareta a moldar a pedra de um edifício em construção 
se tratasse. 
 
Os Três Primeiros Ciclos (1933-1939): 
D.4 - “L’Ascension” 
• subtítulo “4 meditações sinfónicas para Órgão”; composta em 1932, 
orquestrada em 1933 e adaptada para o Órgão em 1934 (sendo o terceiro 
andamento completamente novo); duração total das 4 peças do ciclo ~23 
minutos. 
 
I – “Majesté du Christ demandant sa gloire à son pere” 
“Père, l’heure est venue, glorifie ton Fils, afin que ton Fils te glorifie”; duração 
~6’; andamento “muito lento e majestoso”; escrita tipo coral de César Franck, 
forma ABA’. 
 
II – “Alleluias sereins d’une âme qui désire le ciel” 
“Nous vous en supplions, ô Dieu, … faites que nous habitions aux cieux en 
esprit”; duração ~6’; espécie de cântico gregoriano de aleluia, ricamente 
ornado e colorido harmonicamente (excepto secção inicial de “entoação” em 
monodia), ao longo dos vários refrães; ritmicamente complexa, por efeito da 
sobreposição de vários ritmos distintos – surge aqui pela primeira vez a 
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poliritmia, tratada em planos sonoros distintos - uma textura que se veio a 
revelar importante em Messiaen. 
 
III – “Transport de joie d’une âme devant la gloire du Christ qui est la 
sienne” 
 
“Rendons grâce à Dieu le Père, qui nous a rendus dignes d’avoir part à 
l’héritage des Saints dans la lumière, … nous a ressuscités et fait asseoir 
dans les cieux, en Jésus-Christ”; duração ~4’; peça bastante contrastante 
com o restante ciclo; escrita tipo tocata improvisada segundo a tradição 
francesa (blocos de acordes staccato, seguidos de recitativos e outros 
elementos de virtuosismo e efeitos); constituída por 3 secções, a 1ª e 3ª 
polarizadas em fá # maior, e a central em lá maior. 
 
IV – “Prière du Christ montant vers son pere” 
“Père, … j’ai manifesté ton nom aux hommes… voilà que je ne suis plus 
dans le monde, mais eux sont dans le monde, en moi je vais à Toi”; duração 
~7’; peça que traduz a solenidade da ascensão de Jesus Cristo aos Céus; 
andamento muito lento, registações expressivas; constituída por uma 
sucessão de amplificações duma ideia inicial composta por 6 acordes 
ascendentes (modo 7) seguidos de desinência suspensa sobre pedais e 
pontos de apoio harmónicos. 
 
D.5 - “La Nativité du Seigneur” 
• 1935, duração aproximada de 50’; constituída por 9 andamentos, ou 
“meditações” para usar a terminologia de Messiaen; a temática, como o 
nome sugere, é a do Natal; a Nativité constituiu um marco importante na 
carreira de Messiaen, de que não é alheio o facto de o próprio Messiaen ter 
incluído, como prefácio ao texto musical, uma breve explicação sobre a sua 
linguagem musical, como que a dar resposta a uma crescente curiosidade 
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sobre a sua música; “é a minha obra mais importante até à data”, afirma 
Messiaen a dada altura sobre a Nativité; além do seu valor artístico, a 
Nativité é considerada como sendo particularmente didáctica, tanto do 
ponto de vista do executante do instrumento como do ponto de vista da 
composição, e até do ouvinte recém chegado ao universo de Messiaen (daí 
o tratamento mais em detalhe nestas notas); na Nativité encontram-se já 
quase todos os elementos chave da linguagem de Messiaen, mormente 
processos de transformação rítmica –na Nativité dá-se um grande avanço 
no parâmetro do ritmo – mormente a exploração da técnica do valor 
acrescentado, além doutros elementos relacionados com a inspiração nos 
contornos das melodias gregorianas, a concepção harmónica por cores e o 
uso do canto dos pássaros; as ideias teológicas presentes nas várias 
“meditações” deste ciclo são, segundo o próprio: (i) a predestinação do 
homem, materializada na encarnação do Verbo – “III - Desseins Éternels”; 
(ii) Deus, que vive entre nós – “IX- Dieu Parmi Nous” – e que sofre com e 
por nós – “VII - Jésus Accepte la Soufrance”; (iii) os três nascimentos: o 
nascimento eterno do Verbo – “IV - Le Verbe”, o nascimento temporal de 
Jesus Cristo – “I - La Vierge et L’Enfant”, e o nascimento espiritual dos 
cristãos – “V - Les Enfants de Dieu”; (iv) apresentação de personagens 
relacionadas com a Epifania e Natal: os pastores – “II - Les Bergers”, os 
anjos – “VI - Les Anges”, e os Reis Magos – “VIII - Les Mages”; (v) 
homenagem à maternidade da Virgem Maria. 
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I – “La Vierge et L’Enfant” 
“Conçu par une Vierge, un Enfant nous est né, uns Fils nous a été donné. 
Sois transporté d’allégresse, fille de Sion! Voici que ton voi vient à toi, juste 
et humble”; duração ~5’; peça formalmente simples, tipo A-B-A’ (lento – mais 
vivo – lento); na secção B observa-se uma citação estilizada no célebre 
intróito gregoriano Puer Natus est Nobis.
II – “Les Bergers” 
“Ayant vu l’Enfant couché dans la crèche, les bergers s’en retournèrent, 
glorifiant et louant Dieu” ; duração ~6’; três secções: introdução, recitativo, e 
variações sobre uma melodia inspirada em canções de Natal francesas; a 
introdução (andamento lento) representa a marcha dos pastores ao encontro 
do recém nascido; a secção central consiste num curto recitativo ad libitum,
em estilo de júbilo aleluiático, quiçá imitando as melodias típicas das flautas 
dos pastores; a última e principal secção da peça consiste em variações 
estróficas sobre uma melodia de Natal estilizada, melodia essa caracterizada 
pelo seu carácter naïve e por ritmos de métrica irregular advinda da técnica 
de valores acrescentados, de que resulta um charme extremamente 
apelativo; a estrutura formal desta secção é: 
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1ª Estrofe 2ª Estrofe (motivos a, b, c e d
ornados) 
Solo de 
Clarinete 
Solo de Oboé Solo de Clarinete Solo de Oboé 
a-a / 
b-c-c 
a-a / 
b-d 
a-a / 
b-c-c 
a-a / 
b-d 
a-a / 
b-c-c 
a-a / 
b-d 
a-a / 
b-c-c 
a-a / 
b-d’ 
III – “Desseins Éternels” 
“Dieu, dans son amour, nous a prédestinés à étre ses fils adoptifs, par 
Jésus-Christ, à la louange de la gloire de sa grâce”; duração ~4’; peça mais 
curta do ciclo, não em duração (o andamento é “extremamente lento”) mas 
em escrita (a partitura ocupa apenas uma página); textura tipo melodia 
acompanhada, registações poéticas; peça constituída por uma única grande 
frase melódica, que se extende por 2 oitavas e meia. 
 
IV – “Le Verbe” 
 
“Le Seigneur m’a dit: Tu es mon Fils. De son sein, avant que l’aurore existât, 
il m’a engendré. Je suis L’Image de la bonté de Dieu, je suis le verbe de vie, 
dès le commencement”; duração ~10’; peça de maior duração de todo o 
ciclo; formalmente compõe-se de 2 grandes secções: uma primeira em 
forma de tocata, de andamento moderado, e uma segunda, de maior 
duração, constituída por um longo solo de cornet (um timbre solístico do 
Órgão), num andamento muito lento; a tocata apresenta uma estrutura A-A’-
B; o solo de cornet é formalmente uma sequência gregoriana, de 9 períodos, 
claramente separados por uma respiração e pelo facto da nota final ser 
sempre sol (final do modo gregoriano tetrardus autêntico); a melodia deste 
solo é claramente de inspiração gregoriana, sendo que o acompanhamento 
polariza os acordes de dó e sol maiores. 
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V – “Les Enfants de Dieu” 
“A tous ceux qui l’ont reçu, le Verbe a donné le pouvoir de devenir enfants de 
Dieu. Et Dieu a envoyé dans leur coeur l’Esprit de son Fils, lequel crie: Père! 
Père!”; duração ~3’; andamento baseado em termos formais na sonata 
clássica, segundo o próprio Messiaen; composta por duas secções, cada 
uma tratando do seu tema; a primeira secção é de andamento rápido; a 
segunda tem formato de conclusão, e é estabelecida sobre pedal da tónica, 
si maior, sendo desenvolvida num ritmo lento, e usando registações bastante 
contemplativas baseadas em violas de gamba e vozes celestes, como que 
evocando a paz confiante dos que se tornaram filhos de Deus; em termos 
dinâmicos na primeira secção dá-se um crescendo, enquanto que na 
segunda passa-se o inverso. 
 
VI – “Les Anges” 
“L’armée céleste louait Dieu et disait: Gloire à Dieu au plus haut des cieux!”; 
duração 3’; peça que constitui uma espécie de cântico de Gloria in excelsis 
Deo (cânticos de Natal mais antigos, ensinados pelos anjos, como refere a 
nota bíblica) - um cântico de júbilo e alegria, portanto; trata-se duma fantasia 
extremamente livre, a 2 vozes, desenvolvida num registo bastante agudo, 
como que ilustrando a liberdade e subtileza das figuras míticas dos anjos; 
tem 2 partes, separadas por uma secção central ad libitum; a primeira parte 
tem ritmos extremamente variáveis, recorrendo a células rítmicas gregas e 
hindus, enquanto que a segunda secção processa-se mais a ritmo constante 
e com as vozes a exercer um certo paralelismo; a cadência final da peça 
desenvolve-se numa enorme escala ascendente, sucedida de ornamentos 
cromáticos e de um trilo final, com ambas as vozes mais uma vez em 
perfeito paralelismo, como que a traduzir a sintonia de 2 personagens (os 
anjos). 
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VII – “Jésus Accepte la Soufrance” 
“Le Christ dit à son Père en entrant dans le monde: Vous n’avez agréé ni 
holocaustes, ni sacrifices pour le péché, mais vous m’avez formé un corps. 
Me voici!”; duração 4’; meditação ligada à temática do calvário de Cristo; 
poderá parecer deslocada neste ciclo, mas segundo a doutrina católica, a 
Redenção está ligada à própria Incarnação, e Cristo nasce na terra na 
perspectiva do sacrifício supremo; a célula que serve de base a esta peça é 
composta por 2 acordes iniciais, que simbolizam o apelo ao sacrifício, aos 
quais responde um motivo de 5 notas no Pedal, que por sua vez simboliza a 
aceitação do sacrifício; a célula vai sendo repetida ciclicamente ao longo da 
peça, simbolizando a confirmação da aceitação do sacrifício, mesmo perante 
as dificuldades do calvário, ilustrados por breves episódios interpolados; 
notar o extraordinário efeito da sequência final que conduz aos acordes 
relativos às palavras Me voici!. 
VIII – “Les Mages” 
“Les Mages partirent, et l’étoile allait devant eux”; duração ~7’; meditação 
que trata das figuras bíblicas dos Reis Magos e da sua caminhada para 
testemunharem o nascimento de Cristo; estrutura formal tipo A-A’-B, sendo 
as secções separadas por um ralentando e por uma respiração expressiva; 
nas secções A um dos planos sonoros desenvolve-se a uma pulsação 
regular, simbolizando a tranquila e majestosa caravana, enquanto que 
noutro plano sonoro se ouve um motivo (de contornos gregorianos, e com 
uma registação assaz invulgar de um timbre sem fundamental) que 
simboliza a estrela do oriente; a secção B ilustra a chegada a Belém e a 
prostração perante o recém nascido, funcionando como uma coda 
conclusiva; observa-se nesta uma ligeira diminuição de andamento, assim 
como uma diluição progressiva do motivo da estrela do oriente e uma 
passagem para registações mais doces e suaves (cor de nuit, voix celestis,
gambas), traduzindo a adoração dos magos ao menino Jesus. 
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IX – “Dieu Parmi Nous” 
“Paroles du communiant, de la Vierge, de l’Église toute entière: Celui qui m’a 
créé a reposé dans ma tente, le Verbe s’est fait chair et il a habité en moi. 
Mon âme glorifie le Seigneur, mon esprit a tressailli d’allegrésse en Dieu mon 
Sauveur”; duração ~8’; obra muito divulgada; do ponto de vista teológico, 
Dieu Parmi Nous insere-se na Nativité para cantar a glória de Cristo e a 
alegria do crente, segundo o próprio Messiaen; formalmente temos uma 
exposição, seguida de um desenvolvimento, seguido de uma brilhantíssima 
tocata em mi maior, como conclusão; toda a peça assenta em 3 temas 
principais, que são expostos sumariamente logo nos primeiros 8 compassos 
da peça, naquilo a que Messiaen chama de uma “exposição condensada”; o 
primeiro tema (sequência de acordes seguido duma sequência de notas na 
pedaleira, que descem precipitadamente desde o agudo para o grave28)
simboliza a descida de Deus sobre os homens, i.e. a chegada à terra da 
segunda pessoa da Santíssima Trindade, na sua natureza humana; o 
segundo tema, completamente contrastante com o primeiro, simboliza o 
amor do crente por Jesus Cristo, e é cantado na “exposição condensada” 
com registações suaves e expressivas; o terceiro tema consiste numa 
citação estilizada de um canto de pássaro, recurso que pela primeira vez 
aparece na obra para Órgão de Messiaen); trata-se de um tema monódico, 
cantado à oitava nos teclados, estilo canto aleluiático: 
 
28 Messiaen diz que tirou esta ideia do conhecido prelúdio-coral de J. S. Bach “Durch Adams Fall ist ganz 
verderbt”, BWV637, da colecção Orgelbüchlein, onde se ilustra a queda de Adão através de uma escrita 
pictórica semelhante. 
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D.6 - “Les Corps Glorieux” 
• subtítulo “7 visões breves sobre a vida dos ressuscitados”; de 1939, 
duração aproximada de 45’; face à Nativité, denota-se uma evolução em 
termos de novidades tímbricas, e sobretudo do extenso uso da monodia – 
pela primeira vez no repertório para Órgão - assim como uso mais 
entensivo da melodia e métrica indiana; há andamentos mais densos e 
desenvolvidos, linguagem mais atonal (andamentos II e VII, no II 
assumindo-se os  12 tons cromáticos), mais liberdade rítmica e 
emancipação melódica, enfim, mais complexidade a todos os níveis 
através da influência conjunta de todos estes elementos, novos e antigos; 
após Les Corps passam 10 anos sem Messiaen se dedicar à composição 
para Órgão. 
 
I – “Subtilé des Corps Glorieux” 
“Leur corps, semé corps animal, ressuscitera corps spirituel. Et ils seront 
purs comme les anges de Dieu dans le ciel”; duração ~5’; solo de cornet,
desenvolvido em 3 teclados (tirando partido de efeitos de eco), em monodia 
(sem qualquer acompanhamento); desenvolve-se por 9 períodos, estilo 
sequência gregoriana; notar a polarização da nota ré (final do modo 
gregoriano protus autêntico) e o uso duma fórmula cadencial com o intervalo 
de quarta aumentada. 
 
II – “Les Eaux de la Grâce” 
“L’Agneau, qui est au millieu du trône, conduira les élus aux sources des 
eaux de la vie”; duração ~3’; forma ABA’; excelente exemplo do uso de 
polimodalidade em Messiaen (uso de 2 modos de transposição limitada 
diferentes em simultâneo, cada um no seu plano sonoro); exemplo também 
do mais raro uso do modo 1 (escala de tons inteiros) no pedal, modo este 
que Messiaen diz não usar muito por já ter sido muito bem explorado por 
Debussy. 
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III – “L’Ange aux Parfums” 
“La fumée des parfuns, formée des prières des saints, monte de la main de 
l’ange devant Dieu”; duração ~6’; discurso livre, de carácter rapsódico, cada 
episódio como que constituindo um quadro impressionista; introdução em 
monodia tipo râga hindu (melodia improvisada sobre modos e ritmos hindus 
específicos; instrumentação com voz (ou instrumento melódico) 
acompanhada de instrumento percussão), sendo a nota dó polarizada 
constantemente. 
IV – “Combat de la mort et de la vie” 
 
“La mort et la vie ont engagé un stupéfiant combat; l’Auteur de la vie, aprés 
être mort, vit et règne; et il dit: Mon Père, de suis ressuscité, je suis encore 
avec Toi”; duração ~16’; peça central do ciclo, de longe a mais desenvolvida, 
sendo até das maiores peças do repertório para Órgão de Messiaen; 
constituída por 2 secções, a primeira composta por 5 episódios de tocata ao 
estilo sinfónico de Dupré, e a segunda uma secção contemplativa, 
“extremamente lenta”, com registações poéticas (Unda Maris, Flauta 
Harmónica); as 2 secções representam uma crise, seguida da resolução da 
crise. 
 
V – “Force et Agilité des Corps Glorieux” 
 
“Leurs corps, semé dans la faiblesse, ressuscitera plein de force”; duração 
~4’; monodia a duas mãos à oitava (excepto conclusão), usando toda a 
pirâmide sonora dos flautados de 16 a 2 pés, assim como algumas palhetas; 
escrita tipo recitativo rapsódico, de carácter encantatório; recorre bastante às 
figurações rítmicas gregas. 
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VI – “Joie et Clarté des Corps Glorieux” 
“Alors les justes resplendiront comme le soleil dans le royaume de leu Père”; 
duração ~6’; formalmente composta por 3 refrães estilo cântico de exultação, 
enquadrados por 2 secções onde se exploram efeitos de eco entre os 
timbres do cromorno e do oboé, usando melodias de inspiração gregoriana; 
os refrães são constituídos por solos de trompete, precedidos por blocos de 
acordes em ritmo grego crético (longa-breve-longa), ritmos esses que vão 
sendo transformados ao longo da peça por técnicas de 
aumentações/diminuições e ajustes de valores. 
 
VII – “Le Mystère de la Sainte Trinité” 
“O Père tout-puissant, qui, avec votre Fils unique et le Saint-Esprit, êtes un 
seul Dieu! Non dans l’unité d’une seule personne, mais dans la Trinité d’une 
seule substance”; duração ~5’; peça de composição bastante complexa; 
escrita em trio, cada uma das 3 vozes simbolizando um dos elementos da 
Santíssima Trindade (no soprano: Espírito Santo, na voz intermédia: Filho; 
no baixo: Pai); a voz inferior é de carácter cromático, a do meio de carácter 
modal, e a superior francamente atonal, explorando todo o universo 
cromático dos 12 sons; formalmente, é uma forma tipo Kyrie gregoriano, em 
3+3+3 partes; a simbologia do número 3 representante da Santíssima 
Trindade está pois bem presente; a nota ré polariza toda a peça, e cada 
evocação termina nesta tónica ou na sua dominante, lá. 
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As Obras de Maturidade (1950-1960): 
 
D.7 - “Messe de la Pentecôte” 
• 1950, duração aproximada de 28’; em 5 andamentos, correspondentes às 
5 intervenções do Órgão na liturgia católica (tradição francesa, acordadas 
após Concílio do Vaticano II): entrada, ofertório, consagração, comunhão e 
saída - uma organização segundo o plano do “L’Orgue Mystique” de 
Tournemire, portanto aliás, a primeira audição da obra (1951) foi feita pelo 
próprio Messiaen, numa missa; a “Messe de la Pentecôte” constitui uma 
espécie de resumo de todas as ideias trabalhadas por Messiaen em 
improvisação, ao longo de 20 anos como organista litúrgico; em relação a 
obras anteriores, nota-se uma maior integração do canto dos pássaros, 
assim como o surgimento das personagens rítmicas, e do uso da técnica 
de permutações (ou interversão) de “durações cromáticas” de ritmos. 
 
I – “Entrée (Les Langues de Feu)” 
“Des langues de feu se posèrent sur chacun d’eux”; duração ~3’; página 
breve, como a sua função na liturgia impõe; de construção muito livre e 
ritmicamente muito irregular, mas de modo algum não arbitrária, dado que a 
peça é baseada em ritmos gregos tratados em valores irracionais, segundo 
indicação na própria partitura. 
 
II – “Offertoire (Les Choses Visibles et Invisible)” 
“Les choses visibles et invisibles”; duração ~11’; peça mais complexa e 
longa do ciclo (o ofertório permite mais tempo ao organista); baseada 
ritmicamente em 3 ritmos hindus (“tritîya”, “caturthaka”, “nihçankalîla”)
transformados em personagens rítmicas (indicação na partitura); surge aqui 
também a técnica de permutações de “durações cromáticas” de ritmos; 
formalmente compõe-se de 7 secções (facilmente identificáveis por 
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mudanças contrastantes de registações, andamento, tipo de escrita, etc.) 
seguidas de uma curta coda final: A (sistema de “personagens rítmicas”) – B 
(tema monódico) – C (sistema de “permutações rítmicas”) – B’ (monódico 
com contraponto de neumas gregorianos, e profusão de ornamentos ao 
estilo de canto de pássaro) – C’ (continuação das “permutações”) – B’’ 
(monódico, em legato e staccato, em oitavas, interrompido por canto de 
pássaro, e suportado por harmonias do 3º modo) – A’ (continuação do 
sistema de “personagens”) – coda (fragmentos de secções anteriores); 
 
III – “Consécration (Le Don de Sagesse)” 
 
“L’Esprit Saint vous rappellera de que je vous ai dit”; duração ~5’; peça 
inspirada pelo canto gregoriano do aleluia da missa de Pentecostes, que 
aparece estilizado em 5 intervenções, enquadrada por secções tipo refrão, 
construídas com base em ritmos hindus (“simhavikrama”, “miçra varna”); tal 
como no 1º and.º verifica-se uma associação entre acordes, e 
timbres+dinâmica; 
 
IV – “Communion (Les Oiseaux et les Source)” 
 
“Sources d’eau, bénissez le Seigneur; oiseaux du ciel, bénissez le 
Seigneur!”; duração ~6’; página bastante poética, onde secções dedicadas 
ao canto de pássaros (como o melro) alternam ou fundem-se com 
ilustrações das gotas de água das fontes que cita o texto  (surge o staccato 
em “gota de água” visto na opus 1), à parte de um tema harmónico que 
parece evocar a Criação; notar a conclusão da peça, cujas notas dos 
extremos fazem ouvir toda a tessitura do Órgão, quase 10 oitavas de 
extensão, nos limites da audição humana! 
 
V – “Sortie (Le Vent de l’Esprit)” 
“Un souffle impétueux remplit toute la maison”; duração ~3’; a saída: 
tradicional momento de brilho e virtuosismo musical na liturgia católica; 
escrita em 3 secções: uma primeira dedicada ao vento poderoso do Espírito 
522
Santo; uma secção central baseada no canto de um pássaro - ele próprio 
também relacionado com o vento, através do seu voo – combinado com um 
sistema duplo de “durações cromáticas”; brilhante secção final tipo tocata.
D.8 - “Livre d’Orgue” 
• 1951, duração aproximada de 42’; em 7 andamentos, é considerada a obra 
mais elaborada de Messiaen para Órgão, em termos rítmicos, e no uso dos 
12 tons cromáticos; o ritmo é de facto o parâmetro principal explorado pela 
obra, enquanto que outros parâmetros encontram-se frequentemente 
organizados numa perspectiva serial, por “modos”, como na obra “Modo de 
Valores e Intensidades” para piano. 
 
I – “Reprises par Intervercions” 
 
Música puramente abstracta, sem texto de suporte (pela primeira vez na 
obra de Messiaen); duração ~5’; em 4 secções, claramente separadas por 
silêncios; abundam técnicas “matemáticas” como a dodecafónica, sendo 
também as estruturas da peça rigorosamente controladas, segundo um 
plano preestabelecido; a “interversão” de uma série consiste na alternância 
de elementos da mesma, ou outra sucessão ordenada, começando nos 
extremos e continuando na direcção do centro, ou vice-versa [15].
II – “Pièce en Trio” 
 
“Maintenant, nous voyons dans un miroir, d’une manière obscure”; duração 
~2’; escrita a 3 vozes, como de outras composições que tratam dos mistérios 
da Santíssima Trindade; baseada em 6 ritmos hindus tratados como 
“personagens rítmicas”, nos teclados, e tema melódico no pedal; registações 
muito invulgares, linhas muito cromáticas, forma indefinida; 
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III – “Les Main de l’Abîme” 
 
“L’abîme a jetê son cri! La profondeur a levé ses deux mains”; duração ~8’; 
peça composta tendo como inspiração os precipícios das grandes 
montanhas, segundo o próprio Messiaen; simbolicamente, trata-se da 
temática religiosa subjacente ao Salmo 130 “De profundis”; formalmente, 
tem 4 secções, sendo a última uma amplificação da primeira, tal como a 
terceira é a da segunda; as secções do extremos representam o grito do 
abismo, enquanto as centrais são de carácter meditativo; justaposição de 
ritmos hindus, diferenciados por textura e timbres contrastantes; 
 
IV – “Chants d’oiseaux” 
Sem texto, duração ~8’; composição ao espírito impressionista, 
representando 4 pássaros em actividade na natureza, ao longo de outros 
tantos episódios, sempre precedidos duma breve fórmula dodecafónica 
sobre um ritmo hindu. 
 
V – “Pièce en Trio” 
“De Lui, pra Lui, pour Lui sont toutes choses”; duração ~7’; peça dedicada à 
Santíssima Trindade, sendo a mais complexa da obra; a melodia principal, 
no pedal, desenvolve-se por 2 longas frases ao longo de toda a obra, cada 
frase composta por uma introdução e comentário em 6 períodos; 
acompanhamento nos teclados recorrendo a escrita dodecafónica aplicada a 
ritmos hindus. 
 
VI – “Les Yeux dans les Roues” 
“Et les jantes des quatre roues étaient remplies d’yeux tout autour. Car 
l’Esprit de l’être vivant dans les roues”; duração ~2’; página breve estilo 
tocata, apelando a toda a pujança sonora do instrumento; ilustra a visão de 
Ezequiel de que fala o texto: ventos de tempestade, massas de fogo, e 
outros cenários afins; baixo usa as 12 notas cromáticas segundo uma série 
de pares de “sons-duração”, sendo que a ordem das notas varia (não é 
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usado como série dodecafónica, como usual em Messiaen), de acordo com 
o princípio das permutações; 
 
VII – “Soixante-Quatre Durées” 
Sem texto, duração ~10’; mais uma página de música abstracta, 
concentrada sobre o parâmetro do ritmo, mormente, como o nome indica, 
trabalhando a partir de uma “gama cromática” de 64 valores temporais; 
secção final livre, por contraste ao carácter determinístico da anterior, 
recorrendo a cantos de pássaros estilizados. 
 
D.9 - “Verset pour la Fête de la Dédicace” 
• 1960, duração aproximada de 9’; peça em que se abandona (tal como nos 
2 últimos ciclos) o carácter mais especulativo, severo e experimental da 
música (ritmo, séries, etc.) presente no “Livre d’Orgue”, estando mais  
próxima da “Messe de la Pentecôte” e mesmo de “Les Corps Glorieux”; foi 
composta tendo em vista um concurso do Conservatório Nacional Superior 
de Música de Paris; formalmente constituída por uma série de episódios 
(versos) evocativos; obra baseada em 2 materiais: um canto gregoriano de 
aleluia (que dá o nome à obra), aqui citado não exactamente mas 
estilizado, e um canto de pássaro (tordo, um dos pássaros favoritos de 
Messiaen), tratado em secções estróficas. 
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Os Dois Últimos Ciclos (1969 e 1984): 
 
D.10 - “Méditations sur le Mystère de la Sainte Trinité” 
• 1969, duração aproximada de 78 minutos (a maior obra para Órgão de 
Messiaen, até à data), em 9 andamentos ou “meditações”; cada meditação 
não tem título específico, mas existe um prefácio em que se descreve as 
intenções espirituais da música, assim como alguns detalhes sobre de 
análise do andamento, mormente no que respeita a técnicas de 
composição; uma inovação técnica aqui surgida é a “Linguagem 
Comunicável”, que consiste basicamente em ter-se uma tabela de 
correspondência entre letras do alfabeto e pares notas-durações, numa 
tessitura específica, sendo então introduzidas nas “meditações” 
mensagens de texto, sob a forma de música; a Linguagem Comunicável 
pode aparecer em “solo” ou em contraponto; é aqui pela primeira vez que o 
canto gregoriano é citado integralmente, tal como mais tarde no Livre.
Meditação I: duração ~9 minutos; 4 partes; mensagem inserida em 
Linguagem Comunicável retirada do texto de S. Tomás de Aquino: “Par 
rapport aus Personnes qui procèdent de lui, le Père se notifie ainsi: paternité 
et spiration; en tant que “Principe qui n’a pas de principe” il se notifie ainsi: il 
n’est pas d’un autre: c’est là prècisément la propriété d’innascibilité, désignée 
par le nom d’Inengendré”; há secções com canto de pássaros; usa ostinatos 
melódicos e harmónicos simultâneos, em poliritmia; faz uso de acordes 
giratórios, acordes de inversões transpostas e acordes de ressonância 
contraída 
Meditação II: duração ~12 minutos; sem Linguagem Comunicável, 
constituída por 2 secções seguida de conclusão; assente em 3 materiais: 
canto gregoriano (“Alleluia de la Dédicace”), canto de pássaro (carriça, melro 
negro, tentilhão, felosa) e um “tema de cores” (acordes de inversões 
transpostas e de ressonância contraída); usa MTLs em “semi-clusters”.
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Meditação III: duração ~2 minutos; mensagem de Linguagem Comunicável 
retirada do texto de S. Tomás de Aquino: “La relation réelle en Dieu est 
réellement identique à l’essence”; as vozes de acompanhamento a esta 
mensagem utilizam ritmos hindus dos “decî-tâlas”, tratados com técnicas 
rítmicas específicas; usa também ritmos gregos. 
 
Meditação IV: duração ~6 minutos; sem Linguagem Comunicável; sucessão 
de cantos de inúmeros pássaros, alternados com outras secções de 
transição; pássaros umas vezes tratados com harmonia, outras vezes 
surgindo em monodia; existem “clusters trilados”, “passagem em trio 
evocando as 3 pessoas da Santíssima Trindade” (cada um com tema, com 
ritmos hindus). 
 
Meditação V: duração ~11 minutos; sem Linguagem Comunicável; 
constituída por 6 secções que ilustram directamente atributos de Deus 
(marcado na partitura, “Deus é imenso”, “Deus é eterno”, etc.); outras 
secções tratam do sopro do Espírito Santo (secção tipo tocata) assim como 
da segunda pessoa da Santíssima Trindade, Jesus Cristo; aparição dum 
pássaro (escrevedeira amarela) apenas no fim, a “colorir” com notas 
estranhas o último acorde da peça, sol maior; usa ritmo hindus; usa acordes 
de dominante, “de 9ª e de 7ª neutra”, e ressonância contraída; “modo 34 que 
se transforma em modo 31 por glissando”. 
 
Meditação VI: duração de 9’ minutos; sem Linguagem Comunicável; peça 
dedicada à segunda pessoa da Santíssima Trindade; usa apenas canto 
gregoriano como material (ofertório, gradual e aleluia da Epifania); referência 
à cor do “acorde de sexta dó maior”: branco e ouro. 
 
Meditação VII: duração ~6 minutos; em 3 secções: introdução, corpo e 
coda, estando a secção principal central assente na seguinte mensagem em 
Linguagem Comunicável: “Le Père et le Fils aiment, par le Saint-Esprit, eux-
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mémes et nous”; secções de introdução e final recorrem a um canto de um 
pássaro anónimo que Messiaen ouviu fugazmente numa viagem ao Irão, e 
que resolveu chamar de “pássaro de Persépolis”; na introdução: “7 acordes 
misteriosos”, usando MTL 32 e 31, acordes de ressonância contraída e de 
inversões transpostas “para as cores dos sons” e números 6, 7, 5, 8, 9, 11, 
13 (semicolcheias) para “as cores das durações”; secção central: escrita em 
trio, com canto de pássaro em contraponto com a Linguagem Comunicável, 
em contraponto com tema no pedal, em ostinato, de durações controladas 
por “números”, cada frase separada “por longo silêncio”; coda: “retoma os 7 
acordes da introdução, em movimento retrógrado para as cores dos sons, e 
em movimento directo para as cores das durações” 
 
Meditação VIII: duração ~11 minutos; outra meditação sobre os atributos 
divinos, como na meditação V; 4 secções que ordenam um mosaico de 
pequenos episódios, recorrendo a elementos como um canto gregoriano de 
aleluia, o tema do Pai, etc.. referência na nota de introdução a “os 3 são 1 
(Santíssima Trindade) (...) ritmo ternário”; usa ritmo grego, tratado com 
técnicas rítmicas: “valor central pontuado, valor central breve, valores 
extremos pontuados”. 
 
Meditação IX: duração ~10 minutos; meditação final, baseada no texto “Je 
suis Celui qui suis” do livro do Êxodo; retoma temas afirmados noutras 
meditações: o de Deus, do Filho e o sopro do Espírito Santo, desenvolvidos 
numa tocata central, que é enquadrada por uma exposição e re-exposição, 
em que surge o tema de Deus alternado com cantos de pássaro (felosa e 
toutinegra); no final da peça, outra aparição da escrevedeira amarela, nos 
moldes do sucedido aquando da meditação V; “acordes de ressonância 
contraída proclamados 3 vezes”. 
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D.11 - “Livre du Saint Sacrement” 
• de 1984, duração total de aproximadamente 120 minutos, e composta por 
18 andamentos, de durações variáveis entre 2 e 15 minutos; foi a última 
obra que Messiaen compôs para Órgão, e é a mais vasta composição 
escrita para Órgão de todos os tempos. 
 
Obras Recentemente Publicadas: 
Muito recentemente, foram editadas pela Alphonse Leduc as seguintes peças 
para Órgão de Messiaen: 
 
“Offrande au Saint-Sacrement”, de 1930-35, AL 29357 
 
“Monodie”, AL 29146 
 
“Prélude”, 1928, AL 29414 
 
Obras Não Publicadas: 
 
“Esquisse modale”, de 1927 
 
“L’hôte aimable des âmes”, 1928 
 
“Variations écossaises”, de 1928. 
 
“Tristan et Yseult – Théme d’Amour”, 1945 
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Apêndice E - Notas e Heurísticas para a Análise de 
Messiaen 
 
E.1 - MTL (Modos de Transposição Limitada) 
21
22
23
31
32
33
34
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41
42
43
44
45
46
61
62
63
64
65
66
Notas: 
 
• a transposição do modo é indicada por um número junto à clave, e para 
usar a própria terminologia de Messiaen, a 1ª transposição corresponde 
ao modo original começado em dó; a segunda transposição dista de ½ tom 
acima da primeira, a terceira de 2 ½ tons, e por aí fora; 
• após as notas do modo, depois da barra, indicam-se as notas que faltam 
a esse modo para completar a escala cromática. 
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E.2 - Tipos de Acordes 
 
1. construídos sobre os MTL 
2. outros 
 
1. acordes “tipo” construídos sobre os MTL: 
 
• 2º modo: 
o tríade maior (2ª inversão) + 4A 
o dominante (e.f.) + 6P 
• 3º modo: acordes por terceiras (6 notas): 
o dominante (2ªa inversão) + 5A + 7M 
o 3m + 3m + 3M + 3M 
o menor c/ 7M, baixo 7m 
• 4º modo: acordes por quartas (4 notas) 
• 6º modo: acordes por 3ª e 4ª (8 notas) 
 
... pode no entanto se construírem acordes “aleatórios” (não “tipo”) sobre um MTL... 
 
2. outros acordes não baseados directamente nos MTL: 
 
1. AIT(SMNB) - Acordes de Inversão Transposta Sobre a Mesma Nota do Baixo: até 4 
acordes (“A”, “B”, “C” e “D”) de 7 notas, todos sobre um mesmo baixo; 2ªP ou 3ª 
entre B e T; podem surgir isolados ou em sequência; ME toca “acorde simples”: 
 
• xd7m, X9 sus4, xc7m, X6
2. ARC tipo I - Acordes de Ressonância Contraída: sucessão de 2 acordes diferentes (7 
notas, “A”, “B”) sobre um mesmo baixo; 2ªP entre B e T; surgem quase sempre aos 
pares 
 
3. ARC tipo II: ... (6 notas)... 
 
4. AG - Acordes Giratórios: 3 acordes (de 8 notas) diferentes (“A”, “B”, “C”), sobre um 
baixo que: 1T, 1/2T (por exemplo: baixo(A)=ré, baixo(B)=dó, baixo(C)=dó#); 4ªP 
entre B e T; surgem sempre em sequência, ou mais raramente aos pares; identificação: 
(i) procurar na MD acorde com 3ª maior e menor em simultâneo (acorde B), ou 4 tons 
sucessivos (acorde A); (ii) notar que na ME se produzem acordes bastantes “tonais” 
 
5. acordes do “Sept Haïkaï”: AIT aplicados a AG; 8 notas 
 
6. ATC - Acorde do Total Cromático: não aparece em simultâneo (por ser impossível tocar 
as 12 notas ao mesmo tempo), mas antes em sucessão de 2 acordes, ou ainda arpejado; 
é possível não aparecer as 12 notas, mas apenas primeiras 8 (fica com cor mais 
simples); o que define este tipo de acorde é a ordem das notas, as 4 notas 
inferiores fazem tríade maior na segunda inversão + 9ª m em relação ao baixo 
(baixo+8ª+1/2T) 
 
7. acorde sobre dominante: contém todas as notas do modo jónico (ver “Technique...”); 
construído sobre o 5º grau da escala; usado com técnica AITSMNB na “Nativité...” 
(“Le Verbe”): 
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8. acorde de ressonância: 8 primeiros sons da série dos harmónicos: 
 
... nem sempre aparece completo com todos os últimos harmónicos... 
 
E.3 – Tabelas de Dedução de Cores 
 
AIT 7/B C-7 rosa AIT 1/B F#-7 azul e violeta 
AIT 8/B C#-7 castanho e rosa AIT 2/B G-7 vermelho e cinza 
AIT 9/B D-7 verde-azulado AIT 3/B G#-7 castanho e violeta 
AIT 10/B Eb-7 ouro AIT 4/B A-7 branco e ouro 
AIT 11/B E-7 amarelo AIT 5/B A#-7 verde pálido e malva 
AIT 12/B F-7 azul-turquesa AIT 6/B B-7 Violeta 
AIT 12/D AIT 7/C C6 branco e 
ouro 
AIT 6/D AIT 1/C F#6 ouro-sol 
e prata 
AIT 1/D AIT 8/C Db6 violeta AIT 7/D AIT 2/C G6 laranja 
AIT 2/D AIT 9/C D6 verde e 
violeta 
AIT 8/D AIT 3/C Ab6 azul 
turquesa 
AIT 3/D AIT 10/C Eb6 rosa e 
negro 
AIT 9/D AIT 4/C A6 azuis 
AIT 4/D AIT 11/C E6 vermelho AIT 10/D AIT 5/C Bb6 rosa e
cinza 
AIT 5/D AIT 12/C F6 verde 
pálido 
AIT 11/D AIT 6/C B6 castanho 
e rosa 
ARC 1/12B C amarelo-ouro (e 
violeta c/branco) 
ARC 1/6B F# azul cobalto (e 
verde) 
ARC 1/1B Db verde azulado (e 
violeta) 
ARC 1/7B G amarelo (e laranja)
ARC 1/2B D verde claro (e 
cinza) 
ARC 1/8B Ab azul fluorite (e 
violeta) 
ARC 1/3B Eb vermelho rosa (e 
cinza) 
ARC 1/9B A azul violeta (e 
cor-café) 
ARC 1/4B E vermelho (e 
laranja) 
ARC 1/10B Bb vermelho rosa (e 
amarelo) 
ARC 1/5B F verde claro (e 
amarelo) 
ARC 1/11B B vermelho-rubi (e 
ouro) 
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ANEXOS 
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Anexo 1 – Nota Introdutória do “Livre du Saint 
Sacrement” e Lista de Pássaros 
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Noms des chants d’oiseaux utilisés dans cette oeuvre: 
en latin (nom savant), en français, en anglais, en allemand 
(par ordre d’entrée en scène dans la musique) 
 
LATIN 
 
FRANÇAIS 
 
ANGLAIS 
 
ALLEMAND 
Onycognathus 
 tristrami
Etourneau de 
Tristram
Tristram’s 
Grackle
Palästina 
Felsenglanzstar
Hippolais 
pallida
Hypolaïs pâle Olivaceous 
Warbler
Blasspötter 
Hippolais 
Olivetorum
Hypolaïs des 
oliviers
Olive-tree 
Warbler
Olivenspötter 
Oenanthe 
lugens
Traquet deuil Mourning 
Chat
Weissachselnonnen-
steinschmätzer 
Ammomanes 
deserti
Ammomane du 
désert
Desert 
Lark
Sandlerche 
Luscinia 
megarhynchos
Rossignol Nightingale Nachtigall 
Irania 
gutturalis
Iranie à gorche 
blanche
White-throated 
Robin
Weisskehlsänger 
Pycnonotus 
barbatus
Bulbul des 
jardins
Common garden 
Bulbul
Graubülbül 
Streptopelia 
senegalensis
Tourterelle 
maillée
Laughing 
Dove
Palmtaube 
Hippolais 
polyglotta
Hypolaïs 
polyglotte
Melodious 
Warbler
Orpheusspötter 
Acrocephalus 
stentoreus
Rousserolle 
Turdoïde d’Egypte
Egyptian great 
Reed Warbler 
Südlicher 
Drosselrohrsänger
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Anexo 2 – Quadro “A Ressurreição”, do Altar de 
Isenheim, Matthias Grünewald, 1515 
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Anexo 3 – Quadro “Hommage à Blériot”, Robert 
Delaunay, 1914 
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Anexo 4 – Lista Completa de Composições de Messiaen 
 
• “Le banquet céleste”, para Órgão (de 1928; consiste numa recomposição 
duma secção duma peça orquestral não pulicada: denomiada “Le banquet 
eucharistique”); 
• “Préludes”, para piano (1928-29); 
• “Dyptique”, para Órgão (1930); 
• “La mort du nombre”, para soprano, tenor, violino e piano (1930); 
• “Les offrandes oubliées”, para orquestra (1930); 
• “Trois melodies”, ciclo de canções (1930); 
• “Apparition de l'église éternelle”, para Órgão (1932); 
• “Fantaisie burlesque”, para piano (1932); 
• “Hymne au Saint Sacrament”, para orquestra (1932, perdido em 1943, 
reconstruído de memória em 1946); 
• “Thème et variations”, para violino e piano (1932); 
• “L'Ascension”, para orchestra (1932-33); versão para Órgão, incuindo 
andamento de substituição: 1933-34; 
• “La Nativité du Seigneur”, para Órgão (1935); 
• “Pièce pour le tombeau de Paul Dukas”, para piano, (1935); 
• “Vocalise”, para voz e piano (1935); 
• “Poèmes pour Mi”, ciclo de canções (1936, versão orquestral 1937); 
• “O sacrum convivium!”, moteto coral (1937); 
• “Chants de terre et de ciel”, ciclo de canções (1938); 
• “Les corps glorieux”, para Órgão (1939); 
• “Quatuor pour la fin du temps “, para violino, violoncelo, clarinete e piano 
(1940-41); 
• “Rondeau”, para piano (1943); 
• “Visions de l'Amen”, para 2 pianos (1943); 
• “Trois Petites liturgies de la Présence Divine”, para vozes femininas, piano 
solo, ondas Martenot solo, e orchestra (1943-44); 
• “Vingt regards sur l'enfant-Jésus”, para piano (1944); 
• “Harawi: Chants d'amour et de mort”, ciclo de canções (1944); 
• “Turangalîla-Symphonie”, para piano solo, ondas Martenot solo e orchestra 
(1946-48); 
• “Cinq réchants”, para 12 cantores (1948); 
• “Cantéyodjayâ”, para piano (1949); 
• “Messe de la Pentecôte”, para Órgão (1949-50); 
• “Quatre études de rythme”, para piano (1949-50):  
1. “Île de feu 1”; 
2. “Mode de valeurs et d'intensités”; 
3. “Neumes rhythmique”; 
4. “Île de feu 2”; 
• “Le merle noir”, para flauta e piano (1952); 
• “Livre d'orgue”, para Órgão (1951-2); 
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• “Réveil des oiseaux”, para piano e orquestra (1953); 
• “Oiseaux exotiques”, para piano solo piano e orquestra (1955-56); 
• “Catalogue d'oiseaux”, para piano (1956-58): 
o Livro 1  
 i “Le chocard des alpes”;
 ii “Le loriot”; 
 iii “Le merle bleu”; 
o Livro  2  
 iv “Le traquet stapazin”;
o Livro 3  
 v “La chouette hulotte”;
 vi “L'alouette lulu”;
o Livro 4  
 vii “La rousserolle effarvatte”;
o Livro 5  
 viii “L'alouette calandrelle”;
 ix “La bouscarle”;
o Livro 6  
 x “Le merle de roche”;
o Livro 7  
 xi “La buse variable”;
 xii “Le traquet rieur”; 
 xiii “Le courlis cendré”; 
• “Chronochromie”, para orchestra (1959-60); 
• “Verset pour la fête de la dédicace”, para Órgão (1960); 
• “Sept haïkaï “, para piano solo e orquestra (1962); 
• “Couleurs de la cité céleste”, para piano solo e conjunto (1963); 
• “Et expecto resurrectionem mortuorum”, para sopros, metais e percussão 
(1964); 
• “La Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ”, para coro a 10 vozes, 
piano solo, violoncelo solo, flauta solo, clarinete solo, xylorimba solo, 
vibrafone solo, grande orquestra (1965-69); 
• “Méditations sur le mystère de la Sainte Trinité”, para Órgão (1969); 
• “La fauvette des jardins”, para piano (1970); 
• “Des Canyons aux étoiles…”, para piano solo, trompa, glockenspiel solo, 
xylorimba solo, pequena orquestra com 13 cordas (1971-74); 
• “Saint-François d'Assise”, ópera (1975-1983); 
• “Livre du Saint Sacrament”, para Órgão (1984); 
• “Petites esquisses d'oiseaux”, para piano (1985); 
• “Un vitrail et des oiseaux”, para piano solo, metais, sopros e percussão 
(1986); 
• “La ville d'En-haut”, para piano solo, metais, sopros e percussão (1987); 
• “Un sourire”, para orquestra (1989); 
• “Concert à quatre”, para piano, flauta, oboé, violoncelo e orquestra (1990-
91, completado por Loriod e Benjamin); 
• “Pièce pour piano et quatuor à cordes”, (1991); 
• “Eclairs sur l'au-delà“, para orquestra (1988-92). 
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Obras publicadas postumamente, após a morte de Messiaen: 
 
• “La dame de Shallott”, para piano (1917); 
• “La banquet eucharistique”, para orquestra (1928); 
• “Variations écossaises”, para Órgão (1928); 
• “Mass”, para 8 sopranos e 4 violinos (1933); 
• “Fêtes des belles eaux”, para 6 ondas Martenots (1937); 
• “Musique de scène pour un Œdipe“, electrónica (1942); 
• “Chant des déportés“, coro e orquestra chorus (1946); 
• “Timbres-durées”, música concreta (1952), realizado por Pierre Henry 
workshop radiofónico, uma experimentação que Messiaen declarou mais 
tarde como fracasso. 
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